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LIVRAISON DU 1‘ MARS 1866 


TEXTE. 


I. Desucourt, par MM. Edmond et Jules dé Goncourt. 

II. UNION CENTRALE DES BEAUX-ARTS APPLIQUÉS. A L'INDUSTRIE. — MUSÉE RÉTRO- 
specrir. — Les ANTIQUES (2 et dernier article), par M. François Lenor- 
mant. | 

III. QUELQUES MOTS A PROPOS D'UN PORTRAIT DE CorNEILLE - NicoLAS ANSLO, 
par ReMgranDT; par M. Emile Galichon. 

IV. GRAMMAIRE DES ARTS DU DESSIN. — ARCHITECTURE, SCULPTURE, PEINTURE. — 
Livre HI: Permrure (6° et dernier article), par M. Charles Blanc. 

V. PIERRE PUGET (6° article), par M. Léon Lagrange. 

VI. LA SAINTE BIBLE, ÉDITÉE PAR LA MAISON MAME DE Tours, par M. Philippe 
Burty. 

VII. IAcopo, Gentine ET Giovanni BELLINt. — Documents inédits trouvés par M. de 
Mas-Latrie et annotés par M. Emile Galichon. 

VIIT. ANTOINE BENOIST, «peintre et sculpteur en cire du roi Louis XIV. — Documents 
inédits. . : 

IX. BULLETIN MENSUEL. — La galerie de la Présidence du Corps Législatif et le Mu- 
sée du Luxembourg. — De quelques propositions soumises à l'Académie des 
Beaux-Arts. — Deux Expositions, projet par Pérignon, peintre. — La gravure 
en taille-douce : M. Bertinot. — La gravure à l’eau-forte : M. Maxime Lalanne; - 
par M. Léon Lagrange. DER 


: GRAVURES. 


Encadrement du xvur* siècle, dessiné par M. Delange, gravé par MM. Hotelin et Hurel. 

Vase de Nicosthène, dessiné par M. Bocourt, gravé par M. Sotain. 

Vase en verre antique, dessiné. par M. Delange, gravé par M. Midderigh. (Collection de 
.M. Charvet.) 

Bacchus, peinture antique, dessinée par M. Bocourt, gravée par M. Sotain. (Collection 
de M. Delange.) 

Vieille femme endormie, facesimile d'une eau-forte de Rembrandt. 

Portrait de Corneille-Nicolas Anslo. Dessin de Rembrandt, fac-simile par M. Baudran. 
Gravure tirée hors texte. (Collection de M. Émile Galichon. ) 

Croquis de l’eau-forte de Rembrandt représentant Corneille-Nicolas AA Dessin de 
M. Feyen Perrin, gravure de M. Boetzel. 

Tête d'homme âgé, fac-simile d’une eau-forte de Rembrandt. 

Pensée de Rembrandt pour les pèlerins d’Emmaiis., Dessin de M. Bocourt, gravure de : 
Midderigh. 

Composition de la Sainte Bible, par M. Gustave Doré. Gravure tirée hors texte. 

Vierge du Bellin, dessinée et gravée par M. Gaillard. Gravure tirée hors texte. (Collec- 
tion de M. Miindler.) 


Nous donnons, dans ce numéro, une eau-forte de M. Jacquemart, représentant 
un bijou du xvi° siècle et une montre du xvn° siècle, Cette gravure, tirée 


hors texte, devra prendre place dans le T. XIX, à la p. 464. 


Notre prochain numéro contiendra la publication du compte rendu de l'Exposition 
de Lyon, que l’abondance des matières nous a forcé de reculer. 
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Le Palais-Royal, la capitale de 
Paris; le Palais-Royal, le « Salon des 
nations», le rendez-vous de |’ Allemand, 
de l'Espagnol, de l’Anglais, du Portu- 
gais, du Suédois; le Palais-Royal , 
« un diminutif du charmant tourbillon 
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. malades, par ordonnance, tous les matins, jusqu'à parfaite guérison ; le 
Palais-Royal des cafés, du café du Caveau, du café de Chartres, du 
café Italien, du café mécanique, du café de Foy, du café de Valois ; 
le Palais-Royal des hôtels, des billards, des restaurateurs , de la 
Taverne anglaise et de la Grotte flamande, du couvert espagnol et 
du salon chinois de Beauvilliers; le Palais-Royal, cet « abrégé de 
univers pour les nouveautés; » le Palais-Royal des brochures et des 
Etrennes mignonnes , des colifichets et des bijoux, des estampes et 
des tableaux, de Lenoir, d’Hamond, de Poixmenu, des fantoccini 
et de la collection d’Adanson, des horlogers, des fleuristes, des fai- 
seurs de portraits en silhouette; le Palais-Royal des ombres chi- 
noises de Séraphin et du cabinet de figures de Curtius; le Palais- 
Royal des comédiens de Beaujolais et des Variétés amusantes; le Palais- 
Royal des entre-sols à sept louis par mois, et des trous de colombier; le 
Palais-Royal du marchand de marrons de Monseigneur le duc d'Orléans et 
de la bouquetière de Madame la duchesse d'Orléans; le Palais-Royal de 
l'arbre de Cracovie, arbre de Dodone bourdonnant des nouvelles du monde, 
dont l'écrivain public du Palais-Royal, M. de Longueville, faisait son Ha- 
madryade ; le Palais-Royal où le vieux suisse Fribourg poursuivait les 
polissons jouant à la cligne-musette, et chassait parfois à coups de fouet 
« les ambulantes à la brune ; » ce Palais-Royal là, le Palais-Royal du 
xvirie siècle, — où le retrouver ? De 

Dans deux planches du peintre-graveur Debucourt. - 

La première de ces deux planches a pour titre: Promenade de la gal- 
lerie du Palais-Royal (1787). C'est le «promenoir en bois » avec ses pi- 
lastres, ses arcades cintrées, ses réverbères fleurdelisés, les petits carreaux 
des cintres laissant passer le bleu du jour, et au-dessous, de feintes dra- 
peries rouges aux crépines dorées retombant sur des châssis de vitre. La 
dedans , des boutiques de toutes sortes: fripiers, libraires, marchands de 


4. Cette gravure, que Debucourt n'a pas signée, porte au bas, au-dessus de la 
mention : Vieg sculpt. Imprimé par Chapuy, Vadresse suivante : Cour du Louvre, 
la 5° porte à gauche en entrant par la Colonade, au premier. C'est l'adresse du 
dessinateur et graveur de la planche. Un état du Louvre dressé vers 1794 nous donne 
le renseignement suivant : « Sixième département, angle de la cour à droite adossé à 
la colonnade : Debucourt, 39 ans, peintre et graveur, trois pièces et une petite 
antichambre occupées par lui depuis douze ans et demi, obtenues à la sollicitation de 
M. d'Angivilliers, » sans doute à la suite de son mariage avec la fille du sculpteur 
Mouchy. — Le Mercure de France (juin 1787) annonce ainsi la publication de la 
Promenade du Palais-Royal au prix de 12 livres : « Cette estampe, du genre gro- 
tesque, a du piquant et de l'originalité. Les figures en sont nombreuses, variées et 
divertissantes, » 
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jouets, de portefeuilles, de saucissons, l’escamoteur et le fruitier, le faïen- 
cier et la lingère, sans compter les spectacles forains : la Belle Zulima, et 
Judith tranchant la tête d’Holopherne. Mais la gravure ne nous montre que 
les numéros 162, 163, 164, 165, 166, étalant sous la main toutes les fri- 
volités que vendent les petites Lolo : bijouterie, clincaillerie, éventails, 
jarretières, houppes, pouponnes, au milieu desquels vaguement s’aper- 
coivent des silhouettes de petits-collets rajustant leur perruque auprès du 
comptoir. Devant les boutiques, c’est ce qu’on appelait « la bigarrure » 
du Palais-Royal : le chevalier de Saint-Louis à côté du jeune officier, le 
clerc tonsuré auprès du commis, les quadrilles de familles provinciales 
et les vieux libertins à lorgnon, l'homme du bel air et le tout neuf dé- 
barqué de la turgotine, tous les allants et les venants de ce grand passage 
de l'étranger et de la France, des personnages ridicules, des figures 
hétéroclites, de ces caricatures qu’attrappe et qu’affectionne le crayon 
du dessinateur, l’impertinence des petits bouts d'homme faisant jabot, 
les élégants à doubles breloques, le manchon sous le bras, se cares- 
sant complaisamment le menton, l’anglomane au tricorne insolent, 
cambré dans sa longue redingote à collet rouge, la cuisse dans une 
culotte de peau de daim tendue, un fouet de baleine à la main, et 
l’éperon d'argent à la botte, des financiers « à col apoplectique, » à 
grosses perruques, à cannes à pomme d'or, à souliers carrés, des 
farauds campés dans leur habit de chyprienne zébré des rayures au 
goût du temps, vertes et jaunes, et boutonné de ces grands boutons 
carrés qui portent, d'habitude, les lettres de l'alphabet. Des femmes 
passent dans tout cela, à travers tous ces hommes, avec des regards 
quéteurs, des provocations, des mots qu’elles jettent, la bouche ouverte, 
aux passants, des signes de doigt qui font une menace ou un appel, des 
attaques qu'elles lancent avec un coup d’éventail, des rires qu'elles 
étouffent dans la fourrure de leurs manchons blancs de poils de 
mouton de Sibérie... Tableau mouvant comme une optique que « ce 
camp des Tartares » au fond duquel rôdent, au bras d'une vieille, ces 
jeunesse à jeun qu’on appelle des cherche-diners. Mais au premier plan 
passent les triomphantes, celles qui marchent à côté de la Latierce, de 
la Bacchante, de la Thevenin, de la Sultane et de l'Orange. Celle-ci en 
redingote brune, coiffée d’un haut chapeau de feutre, fait son marché, 
une badine à la main. L’une, en grande perruque poudrée et lui flottant 
dans le dos à la Conseillère, s’en va, mutine et se rengorgeant dans sa 
pelisse bleu de ciel garnie de cygne ; un laquais à la mode du temps la 
suit, un de ces ridicules petits jockeys, dont ne peut se passer une 
fille, en veste rouge, cheveux courts et rabattus sur le front, tenant 
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sous le bras un carton presque aussi grand que lui. Trois autres, bras 
dessus, bras dessous, forment un groupe enlacé qui se balance en toutes 
sortes de poses agacantes et de gracieux penchements, et d’où part 
l’œillade de six yeux noirs : trio charmant d’où se détache, en avant, 
toute la personne de la plus jolie, en demi-redingote de taffetas couleur 
queue de serin, le grand chapeau de taffetas noir couronné de plumes 
au-dessus de son échelle de rubans; vraie figurine de la «demoiselle du 
bon ton» d'alors, la mouche au coin de l'œil, le décolletage voilé, 
le bouquet de roses au sein, le corsage coupé voluptueusement en 
pointe, la taille guépée, les deux chaînes de montres battant à la jupe, 
le petit soulier de gros de Naples bleu au pied. Toutes sont roses du 
rouge léger de la courtisane, et leurs petites mines apparaissent per- 
dues sous les chapeaux bonnettes, dans la folie de la mode, dans 
l'extravagance des boucles de leurs perruques et des poufs à la Chinoise, 
l'ampleur blanche des grands fichus menteurs, le voltigement des 
plumes et des rubans, le nuage des gages, le bouillonné des fanfre- 
luches, le falbalassé du linon. 

La seconde planche de Debucourt représentant le Palais-Royal s’ap- 
pelle la Promenade publique’. Elle est signée D. B. et datée 92. Cette 
fois nous sommes dans le jardin?. Bien des choses s’y sont passées depuis 
1787. Les maisons de jeu y ont apporté leur fièvre, leur folie, l’argent qui 
roule à la débauche. Le Cirque s’est élevé sur le miroir du gazon : on le 
voit dans le fond avec ses pilastres et ses jardins suspendus, ses vasques 
et ses jets d’eau. Et sous les arbres, plantés à la place des vieux arbres, 
confidents des rendez-vous de l'Opéra, dont on a fait des bières, sous les 
arbres où Camille Desmoulins a cueilli la verte cocarde de la liberté, c’est 
une foule, un coudoiement, le Longchamps à pied du plaisir. L’allée de 


4. On sait le prix auquel la mode, revenant à ces planches historiques, les a fait 
monter en ces dernières années dans les ventes d’estampes. La Promenade publique, 
en état ordinaire, a dépassé des enchères de 200 francs. Une épreuve avant la lettre a 
été vendue 255 francs à la vente de M. Fossé d’Arcosse. Il nous avait dit l'avoir payée 
quinze sous sur le pont Neuf! n 

2. Une vue du jardin gravée en couleur et intitulée Promenade du jardin du 
Palais-Royal avait déjà paru en 1787. Elle représente deux des quatre pavillons ovales 
en treillages qui existaient alors au bord du bassin rond, au milieu du quinconce des 
tilleuls. Le l’un de ces pavillons qui était une succursale du café de Foy à l’autre qui 
lui servait de laboratoire, une tente de coutil à rayures bleues est tendue et donne 
de l'ombre aux consommateurs attablés, aux personnes d'âge habituées à venir goûter 
la fraîcheur, regarder les poissons rouges du bassin et les promeneurs. Moins fine, 
moins nuancée de teintes que la Promenade de la Gallerie, cette gravure un peu gros- 
sire, poussée à la caricature, et où les groupes mal liés ne font pas foule, ne saurait être 
avec justice attribuée à Debucourt, dont elle ne porte du reste ni la signature ni l'adresse 
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marronniers fourmille de monde, et jusque sous les ombrages du fond 
on aperçoit une presse de promeneurs, des groupes mêlés d’où se 
détachent des perruques de robin et des calottes d’abbé. Au premier 
plan, les petits-maitres en catogan font la roue dans leur haut collet 


il 


noir, dans leur cravate de mousseline à trois tours, dans leur frac 
collant de casimir écarlate, envoient des baisers du bout des doigts, ou 
bien regardent en souriant comme celui-là ,— dont la tradition veut faire 
le duc d’Orléans',—en habit d'amour, en frac rase, en culotte rose, un 
éventail à la main, si indolemment allongé sur quatre chaises. Des 
fouets se plient sous tous les bras, des nœuds de rubans fleurissent la 
tige des bottes. Des nabots, haussés sur leurs pointes, font les jolis 
cœurs, Des jeannots en bonne fortune vont, béant, le tricorne étonné. 
Une rose oubliée sur la paille d’une chaise marque un rendez-vous. 
Les nouvellistes autour d’une table écoutent un habitué de l’as- 
semblée militaire. Veste rouge et la serviette sous le bras, un petit 
garcon du café de Foy apporte deux glaces sur un plateau. Tout le 
Palais-Royal est là, le Palais-Royal des six cent trente-trois filles ; le 
sérail est lâché. Les femmes entretenues, les courtisanes, les filles, 
lasses de fredonner en se balançant sur une chaise à l'écart, défilent 
une à une, deux à deux, trois à trois. Elles sont à la nouvelle mode : 
les robes à queue, « vrais balais du Palais-Royal, » laissent voir main- 


1. La supposition que tous les personnages de ces deux planches de Debucourt 
doivent être des portraits et des tvpes, est confirmée par ce passage de |’Ermite de 
la Chaussée d’Antin, que veut bien nous indiquer M. H. Vienne: «... ll y a quelques 
jours qu’assis au coin de mon feu je m’amusais a regarder deux-anciennes gravures 
de 1778, dont une représente une Promenade au Palais-Royal et l’autre une Soirée 
du Boulevard. Au nombre de certains originaux qui se faisaient remarquer à cette 
époque dans tous les lieux publics, j'eus la bonne foi de me reconnaître dans un petit 
groupe de jeunes gens passablement ridicules. L’intention maligñe du peintre était 
pour moi d’autant plus facile à saisir qu'il n’y avait alors en France que M. de Conflans 
et moi qui portassions nos cheveux coupés et sans poudre, comme on les porte 
aujourd’hui. Cette petite découverte me fit un plaisir extrême et me remit en mémoire 
une foule de circonstances et de personnages qui auraient fort bien pu ne s’y jamais 
représenter. Les figures principales de ces anciennes caricatures avaient été touchées 
avec tant d’esprit par Debucourt, que je retrouvais sans difficulté les noms de tous 
ceux qu'il avait mis en scène... » Cette page de M. de Jouy a un autre intérêt que le 
renseignement qu’elle donne : elle édifie sur la façon dont les yeux des écrivains et 
des peintres de mœurs de la Restauration regardaient et étudiaient une gravure. La 
date de 1778 est fausse. Une Soirée du Boulevard n'est pas une soirée du boulevard, 
mais la promenade dans le jardin du Palais-Royal. Enfin, malgré la plus consciencieuse 
recherche, il nous a été impossible de découvrir, dans l’une ou l'autre de ces deux 
planches, une seule tête à cheveux coupés. 
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tenant, écourtées, les fins bas de-soie; l’extravagance des chapeaux a 
presque disparu ; il y a des bonnets de linge, et des cheveux naturels 
frisés à l'antique que relève seulement un ruban bleu. Partout, des 
toilettes envolées, légères; aériennes, gazes, linons, robes a transpa- 
rents, couleurs gaies, vivantes, célestes, qui avec du blanc, du rose, du 
bleu, font éclater la mode tricolore. Vraie foire de volupté où des têtes 
d'hommes se penchent sur le cou des femmes, où des matrones pareilles 
à des spectres promènent des petites filles, où l’on voit, comme dans 
un musée du vice, un échantillon de tous les costumes et de tous les 
pays: la bas la grande belle Cauchoise, ici une petite femme à la jupe 
jaune, au corsage de dentelle noire, qu’on prendrait pour une manola 
de Goya, plus loin une négresse qui est peut-être l’Esther, « la noire 
parfaite » dont parle Rétifi. 


FT 


Ces deux planches en couleur, on pourrait les appeler la bonne fortune 
de l’œuvre de Debucourt; et elles seront la fortune de son nom. Par là il 
aura sa petite immortalité ; par là, il survivra à bien des petits peintres 
de son temps. Il leur survivra pour avoir sauvé et conservé l’amusant 
de la vie d’un temps, dans un genre de gravure peinte où passe, à 
travers la mécanique du procédé, la main d’un artiste, la touche qui 
fait jouer, sur le travail de l'outil, l'esprit de la gouache francaise. 

L’agrément égayé qu'il demandait aux œuvres et aux traductions de 
l'art, le xvi’? siècle l’avait, dès ses premières années, cherché dans 
la gravure en couleur. Reprenant la tentative d’un maître de Rembrandt, 


4. Le Palais-Royal. A Paris 1790. — Tableau du nouveau Palais-Royal. 
Londres 1788. — Almanach du Palais-Royal pour l'année 1785. Paris, Royer. — 
Observations sur la destruction de la promenade du Palais-Royal, lettre d’un 
Anglais établi à Paris. Amsterdam, 1781. — Tableau de Paris, par Mercier, 
vol. VI et X, 1782-1789. — Les Soirées du Palais-Royal... contenant quelques let- 
tres à une amie avec la conversation des chaises du Palais-Royal. — Sous l'arbre de 
Cracovie, 1762. — Lettre écrite du Palais-Royal aux quatre parties du monde. 
Paris, 1785. — L’'Hamadryade du Palais-Royal, par M. de Longueville, écrivain 
public. Amsterdam, 1780. — Entretiens du Palais-Royal, par Caraccioli, 1786. — 
Requéte adressée à Monseigneur le duc d'Orléans, par les demoiselles de Launay, 
Latierce , La Bacchante, et autres pour oblenir l'entrée du Palais-Royal, qui leur 
a élé interdite. — Réponse à l’auteur du scandale du duc d'Orléans, 1789. — 
Nouveau tableau de Paris, 1790.— Almanach des adresses des demoiselles de 
Paris ou Calendrier du plaisir. A Paphos, de l'imprimerie de l'Amour, 4791. — 
Magasin de modes nouvelles et anglaises, 1787-1788. — Journal de la Mode et 
du goût ou les Amusements du sallon et de la toilette, par M. Le Brun , 1790-1791 : 
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Lastman, un Allemand, Leblond, apres des essais en Hollande et en 
Angleterre, était venu à Paris apporter son procédé basé sur la théorie 
de Newton, et réduisant les couleurs à trois couleurs primitives, leur 
impression à trois cuivres. En 1735, il faisait graver par Tardieu une 
vierge de Carle Maratte qu'il ne voulait pas mignaturer, c’est-à-dire 
finir au pinceau avec des couleurs à l’huile comme les planches qu’il 
apportait d'Angleterre. Cet essai ne réussissait pas. La tentative était 
reprise par un homme qui avait travaillé sous Leblond, un Marseillais 
qui avait vu le travail des manufactures d’indiennes dans les rues de 
Marseille, l'ennemi des théories newtoniennes et l’auteur de la Chroo- 
genésie, Gautier Dagoty, qui se mettait à chercher l'impression des 
tableaux en couleur au moyen de quatre planches et d'une palette de 
quatre couleurs : le noir, le bleu, le jaune et le rouge. Il gravait ainsi 
des paysages, des fruits, des fleurs, des coquilles, le Dessinateur et 
l'Ouvrière en dentelle, d'après Chardin; puis, comme son rival Robert, il 
‘ se vouait exclusivement à la gravure de planches colorées d'anatomie. 
L'aspect triste et désagréable de ces planches, le noir de leur trame 
embouée comme d’essuyements de couleurs à l'huile, leur vernissage 
enfumé, leur ton verdatre et jaunâtre de majolique, les condamnait 
auprès du public. La plus grande cause de leur insuccès était attribuée, 
par les spécialistes, au peu d’habileté des graveurs français dans la mezzo 
tinte, cet art que Cochin avouait n'être pratiqué supérieurement qu’en 
Angleterre, et que M. de Mondorge disait abandonné depuis longtemps 
de nos artistes et de. nos imprimeurs francais. C’est alors que Janinet, 
s'appliquant « à ce principe du nouvel art,» jetait dans le public des 
planches d'un aspect tout nouveau, entre autres le portrait de Marie- 
Antoinette (1774), très-supérieur à tout ce qu’avaient tenté dans ce genre 
Leblond'et Gautier. Dès lors ce n’est plus à la vulgarisation du tableau , 
de la peinture à l'huile, que tend l'effort de la gravure: c'est à la 
multiplication du dessin colorié, au rendu du lavis qui avait trouvé déjà, 
pour ses manières monochromes de bistre ou d'encre de Chine, des fac- 
simile si exacts dans les nouveaux procédés de gravure au pinceau. La 
découverte des premiers inventeurs est alors reprise et perfectionnée : 
le graveur en couleur a quatre ou cinq planches de cuivre d'égale gran- 
deur qu’il a soin de faire raccorder exactement par le moyen de pointes 
fixées sur les marges en dehors de la gravure. Sur la première planche, 
il grave à l’aquatinte son sujet avec toutes ses valeurs. Les autres cuivres 
recoivent les travaux qui. doivent, cuivre par cuivre, imprimer les 
couleurs de la planche, un cuivre le rouge, un cuivre le bleu, un cuivre 
le jaune; le vert sera fait par la superposition du bleu et du jaune, et 
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ainsi des autres couleurs composées. Les noirs, les demi-teintes étant 
fournies par la première planche, les lumières pures seront données par 
le fond du papier laissé blanc *. 

C’est à cet art si compliqué que Debucourt touchait avec la science 
d'un maitre. Presque du premier coup, avec ses premières planches, il 
efface son prédécesseur, son rival Janinet, les Descourtis a la suite, et il 
défie d’avance toute la série future de ses imitateurs. Avec lui, le sec de 
la gravure disparait : il dissimule ce grain plat et mécanique, cette espèce 
de canevas de pointillé qui jusqu’à lui fait ces vilains dessous froids, 
tristes, sales, transperçant l’enluminure et le coloriage des tirages. Le 
travail, le procédé, la manière et la peine de l'effet obtenu, échappent 
et se cachent chez lui; ce qu'il grave, les scènes qu’il jette sur le cuivre, 
ont la légèreté, le jet du pinceau. Rien de dur ni de lourd dans ses 
ombres, dans ses fonds d'intérieur pastelleux, dans le nuageux de ses 
ciels : une fraicheur d’aquarelle court à travers ses tons de fleurs et de 
satin, les roses, les jaune de paille, les gorge de pigeon. Les petites têtes 
délicatement modelées ont des taches de rouge éteintes comme sur un 
papier mouillé. Du moelleux des costumes et des pelisses, de la douceur 
des blancs, il tire des tendresses et des satinages de ton qu’on dirait prises 
à une robe de Netsscher. Les piqüres de lumière, les petits réveillons, les 
gais coups de jour, l'esprit, le pétillement, le joli et le vif de la touche, il 
les jette, il les sème par toute sa planche, avec le gras d’empatement et la 
vivacité d'éclaboussure d’une gouache; si bien que l'illusion est complète 
et que sa gravure, regardez-la encadrée à un mur : elle n’est plus pour 
vous une gravure imprimée; vos yeux croient s'amuser d'un dessin, et 
voient, dans l'épreuve, quelque chose de la main même de l'artiste. 

Il y ala un grand art de petit graveur. L’agrément de ces planches, 
l'illusion qu'elles donnent, cette harmonie qu’elles ont dans la vivacité et 
le bariolage, révèlent une science bien remarquable, un maniement bien 
habile et bien délicat de l’aquatinte. Debucourt, en effet, a poussé plus 
loin que personne le travail de ses dessous, le dessin noir de sa gravure. 
Il s'y est appliqué avec un soin, une caresse d’outil, une légèreté de main, 
une maitrise dans l’infiniment petit du procédé, qu’il est intéressant d’étu- 
dier, si l’on veut lui rendre toute justice, dans les essais bien rares à ren- 
contrer de ses épreuves en noir. Il existe un de ces tirages de la Noce de 
Village où l'on peut voir, à l'état vierge, la finesse des travaux, la transpa- 


1. Lettres concernant le nouvel art de graver et d'imprimer les tableaux, 
par Gauthier, graveur du roi en ce genre, Paris, 1749. — Mercure de France, 
juillet 1749. — Dictionnaire des arts de peinture, etc., par Watelet Prault; 1792. 
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rence des tons dégradés, tout le piquant des petites touches dont les 
physionomies sont éclairées. Mais peut-être où toute la délicatesse, toute 
la spirituelle et consciencieuse dextérité de l’adroit graveur, se révèlent le 
mieux, c'est dans ces commencements de planches gardés par M. Jazet, 
travaux fragmentaires, parcelles de scène, par lesquels Debucourt 
entamait sa composition et s’entrainait la main. Le fond, le plus souvent, 
ne laisse deviner qu’un tracé de contours presque imperceptibles qu’on 
dirait dessinés par une plume de corbeau; et de là, parfois dans un 
angle, se lève isolé un petit bonhomme, une femme assise sur une chaise, 
la femme du Menuet de lu Muriée, une petite figure à laquelle une tache 
de noir sert de repoussoir, et qui sort du papier avec tout le fini, le 
rendu, la suprême et artistique finesse du plus fin lavis à l'encre de 
Chine : imaginez la miniature d’une aquatinte d’après Reynolds. Car 
Yaquatintiste, chez Debucourt, rappelle l’art anglais et en vient. Il 
s’est formé, on le devine, à l’école des gravures anglaises. Comme la 
mode du dix-huitième siècle français, il descend et s'inspire du dix- 
huitième siècle anglais. Et — détail curieux et inconnu — n’est-ce pas 
dans une planche en couleur du Vauxhall de Londres qu’il trouva l'idée 
de peindre le Palais-Royal de Paris !? 


MI 


Debucourt avait commencé vers 1785 cette série d'images de son 
temps, images dont il est à la fois le créateur, le peintre et le graveur. 
Trois rarissimes planches datées de cette année-là, — les Amants pour- 
suivis, Suzette mal cachée ou les Amants découverts dont je nai vu 
qu’une épreuve en noir, et la Fille enlevée, pittoresque barbouillis passé 
a la vente Raifé (1864), — nous montrent ses débuts. 

En 1786, il publiait les Deux baisers gravés d’après son tableau 
de la l’einte caresse exposé au salon de peinture de l’année précédente, 
et le Menuet de lu Mariée, un de ses chefs-d’ceuvre. C’est une joie foraine, 
une espèce de kermesse à Salency, un petit tableau bien riant, bien 
clair, où un petit attendrissement à la Greuze se mêle à un fond de bu- 
veurs d'Ostade; les belles dames de l'endroit sont assises ou debout avec 
leur petite figure balayée de l’ombre des dentelles de leur chapeau ; 
Jeannot le marguillier, Thomas le carillonneur, Lucas le magister et 
jusqu’au bon Guillaume, le père du joli Colin, — tout le village fait 
cercle autour du gros et court bailli emperruqué, tout de noir vêtu, qui, 
rondissant la jambe pour la première danse, présente, sous son manteau, 


1. Drawn by Rolandson, aquatinta by Jukes, engraved by Pollard, 1785. 
XX. 26 
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le poing à la main timide de la mariée, fluette, blanche, éblouissante, 
transparente, dans sa virginale toilette de villageoise d’opéra-comique. 

En 1787, grande année de travail du graveur, outre la Promenade 
de la gallerie du Palais-Royal, Debucourt donnait au public la volup- 
tueuse image de l'Oëseau ranimé — un serin qu’une femme, en com- 
pagnie d'une amie qui lui rit sur l'épaule, s'amuse à faire revivre dans 
l’entrebaillement de son corset et la chaleur de son sein. Une autre de 
ses planches était l’Escalade ou les Adieux du matin; une autre, Heur 
et malheur ou la Cruche cassée, l'éternelle allégorie du joli péché repré- 
senté ici par une Nicette à la fontaine, en chapeau de paille, rougissante 
dans l'ombre des bois et n’ayant plus de soulier qu’à un pied. Puis, la 
famille prenait place dans l’œuvre gravé de Debucourt avec le Compli- 
ment où la Matinée du jour de l’an, une composition dédiée aux pères, 
qui montre le petit-fils en matelot, soufllé et poussé par sa mère, 
récitant sa lecon aux grands-parents, en regardant du coin de l'œil le 
Polichinelle des étrennes à demi glissé de l’armoire?. 

En 4788, les joies de la famille reparaissaient dans le pendant pour 
les mères de la Matinée du jour de l’an : les Bouquets ou la Fête de la 
grand-maman, qu'embrasse pendue à son cou une petite fille, tandis que 
le petit garcon cache un bouquet derrière la jupe de sa jeune mère. 
Puis venaient la Main et la Rose, les deux jardins à berceaux, à jets 
d’eau, à statues, les deux déclarations par de charmants hommes à de 
blondes amoureuses, mêlées de Paméla et d'Héloïse, déjà douces à leurs 
vainqueurs comme le mouton auquel en bas, dans le cul-de-lampe, un 
Amour met un bandeau sur les yeux. 

Debucourt datait de l’année 1789 la Noce au château, un de ces 
divertissements de châtelaine à la mode des proverbes de Carmontelle. 
Au bas de l'escalier d'une terrasse, pleine de saluts d’abbés et du jet des 
eaux sautantes, que garnit toute la société, la dame du château ouvre le 
bal avec le grand dadais de marié au gilet rose, en s'amusant et en 
souriant, au fond delle, de la gêne du villageois. Il donnait encore cette 
année la planche d’Annette et Lubin, souvenir du conte de Marmontel et 


4. M. Renouvier (Histoire de Part pendant la Révolution) cite, à la date de cette 
année, une allégorie à la mémoire de feu M. de Vergennes que nous n’avons pas vue. 
L'incroyable rareté de quelques planches de Debucourt rend bien difficile un catalogue 
absolument complet de son œuvre en couleur. Notons, parmi ses pièces sans date et 
que les ventes ont vues à peine passer une fois : le Songe réalisé, et un « Recueil de 
têtes et de coiffures modernes à l'usage des jeunes personnes qui dessinent » dans la 
manière de François et de Demarteau (les numéros 1, 3, 7, seulement). Vente de 
Lavalette, 1861. 
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de la comédie de Madame Favart, qui porte en médaillon le portrait 
d'après nature des deux vieux amoureux de Cormeil en Parisis. 

On neconnait point de planches en couleur de Debucourt datée de 1790. 

En 1791, il publiait la Rose mal défendue; mais c’est son dernier 
sacrifice à l'érotisme de l’ancien régime. Et cette année-là même, tout le 
joli qu’il a su tirer de la gravure en couleur, il le met au service de la 
Révolution ! dans l Almanach national dédié aux amis de la Constitution, 
une de ses planches capitales, et l’une des plus artistiques de toute 
l'imagerie révolutionnaire. Qu'on se figure un grand socle construit 
avec les débris de la Bastille; des deux côtés du socle, une chute de 
médailles de bronze où se lisent les noms des constituants législateurs ; 
au milieu une plaque de marbre d’où se détache un bas-relief bronzé, 
rappelant les lignes de Prud’hon, où l’on voit l'assemblée nationale en 
Minerve assise sur une chaise curule et traçant les lois constitutionnelles 
sur des tables soutenues par un cube, « emblème de l'égalité; » au bas 
de la Minerve, le génie de la Liberté brûle les papiers, les parchemins, 
les ruines de l’ancienne France , et de l’autre côté, des enfants prêtent le 
serment civique. Sous le socle est l’almanach de l'année 1791, 3° de la 
Liberté. Et devant l’almanach, de petits groupes sur lesquels Debucourt 
a mis tout son esprit de dessin et toute sa gaité de couleur, figurent le 
peuple et l'utopie, la rue et l’idée du temps : ici, un Francais en 
uniforme national et un Anglais, pressés dans une embrassade amicale, 
invitent à une confédération fraternelle un Turc et un Indien, au milieu 
de l’enthousiasme qui agite les chapeaux au bout des cannes et des 
épées. De l'autre côté, un vieux vilain ménage d’aristocrates, médusé et 
faisant la grimace, tourne le dos à deux enfants dont l’un est en petit 
grenadier de la milice, et qui montrent sur l’almanach la date du 


4. La pente naturelle de l'artiste à la nouveauté et à la liberté, la reconnaissance 
pour le nouvel état de choses qui avait élevé son père au commandement de la milice 
nationale de la Chapelle, font de Debucourt un des dessinateurs et des graveurs des 
hommes et des choses de la Révolution. Il publie le portrait de Louis XVI, du 
Louis XVI de la patrie, en pied et en busie, le portrait de Lafayette, le brillant portrait 
en rouge de Louis-Philippe d'Orléans. Il donne en messidor de l'an I les figures de 
la Liberté, de l'Égalité, de l'Unité et de la Fraternité. Indépendamment de l’Almanach 
national dédié aux amis de la Constitution, il invente le décor du Calendrier 
républicain de Van LIL, la Philosophie sur une montagne au bas de laquelle retombent 
les grenouilles du Marais, et présidant à l’année qui commence par ces nouveaux 
saints : Raisin, Safran, Chataigne... Il dédie aux Français le jeune Barras. Et même, 
dans les scènes de famille, où la morale de la République cloître les artistes, il intro- 
duit le patriotisme, met l’écho de la patrie dans l’enfance, place dans ses mains le fusil 
des pères, et coiffe les petites filles du bonnet du grenadier dans le rire des meres...’ 
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14 juillet: et le vieux ménage, en s’en allant, va donner dans un jeune 
ménage patriote, un mari en uniforme de la garde citoyenne donnant le 
bras à sa femme en lisant quelque catéchisme du citoyen. C’est la, dans 
ce petit coin charmant et petillant de sa gravure, que Debucourt a jeté, 
en jolie poissarde, la Presse de la Révolution : au milieu de tous les 
journaux exposés sur deux bancs, au milieu d’un étalage de rubans, de 
fleurs, d’insignes patriotiques enroulés à des baguettes, pareils à des 
thyrses de cocardes , une marchande de papiers-nouvelles est campée ; 
coquette et débraillée, la fanchon jetée sur le bonnet dénoué, le fichu 
entr’ouvert, le tablier blanc sur la jupe, la jupe retroussée sur le jupon 
bleu, les pieds sur des brochures antipatriotiques déchirées, elle aboie 
le journal, elle tend le papier : on l’entend crier le Décret pour l'émis- 
sion des nouveaux assignals. 


A 


Là s’arréte et finit le Debucourt du dix-huitième siècle, le Debucourt 
de la gravure-gouache. Les planches qu’il continue à publier, comme 
l’'Heureuse Famille, la Bénédiction paternelle (1795), etc., ne semblent 
plus lavées ni peintes. D’autres comme la Croisée, Il est pris, au bas de 
laquelle il met « gravé par un procédé nouveau découvert par l’auteur 
en 1792, » ne ressemblent plus, avec leur pointillé de couleur, qu'à 
de mauvais Bartolozzit. Debucourt n’est plus dès lors que le Debucourt 
du Directoire et de l’Empire. De la gaité qu’il avait jetée dans ses 
tableaux de mœurs, il glisse à la bouffonnerie, au grotesque. Il descend 
et tombe dans la mode et le rire de l’époque, en pleine caricature. 

Tout alors, disons-le, poussait à cette grosse ironie du dessin la 
main d'un artiste doué comme Debucourt de la malice de l'observation. 
Le sens dessus dessous d’une révolution, le péle-méle de la société, 
l'aventure inouie des fortunes, faisaient de ce monde un carnaval de gens, 
de figures, d’habits, de tournures. On ett dit que le corps humain avait 
perdu l’harmonie et le sérieux de ses lignes. Les salons ressemblaient à 
un gros mardi gras de statues antiques, à une parodie de modèles de 
David. Les modes caricaturaient encore la caricature de ces silhouettes 
de parvenus : les tailles sous le sein, les collants à l’Elleviou, les fracs, 
les culottes écourtées, les robes plaquées étaient là pour accuser impi- 
toyablement le contraste des gras et des maigres, mouler la pléthore et 


« 


1. Citons ce pauvre retour à la gravure en couleur, en 4801, par huit planches, 
Hero el Léandre, de son ami le chevalier de Querelles. 
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l’étisie, dessiner sans pudeur le cauchemar d'un Trénis accroché à une 
madame Angot. A peine si Debucourt eut besoin d'un verre grossissant 
pour jeter la charge de cela au milieu de l'épidémie caricaturale qui 
sévissait alors en France’. 

Dans cet entraînement à la grosse farce gravée, Debucourt ne revient 
guère à la vraie peinture de mœurs que dans sa planche de Frascati, le 
café des élégances de l’Empire. Il nous a gardé la ce spectacle perdu 
d'un lieu de plaisir légendaire ; le grand salon avec son décor pompéien, 
les frises à hippogriffes, les victoires volantes en char au-dessus des 
portes, les lambrequins de théâtre, les statues de flûteuses, les tuyaux 
de poêle mosaïqués, les lustres avec leur maigre quinquet au milieu des 
cristaux, les garcons en poudre et en tablier blanc apportant des glaces, 
les chaises du dos desquelles retombent des écharpes rigides avec un 
plissé droit de chlamyde, des hommes en bottes molles, des hommes en 
chapeau rond avec des habits carrés encore taillés par les ciseaux du 
Directoire, des femmes vêtues de laches et de libres étoffes collées et 
filants sur elles, en plis mouillés, des femmes au bras de grands person- 
nages en bas de soie et en habit brodé, la taille courte, le diadème 
dans les cheveux, de longs gants blancs jusqu’au coude, trainant leur 
queue avec une majesté de tragédie, — tout est dessiné d’après nature ; 
Debucourt n'a pas besoin de le dire au bas de la planche: on sent le 
temps, et c’est une page de la petite histoire que son Frascati. 

Un hasard, que cette planche ; car l'artiste original ne s’appartient 
presque plus depuis longtemps déjà. Le graveur-peintre n’est plus guère, 
depuis le Directoire, que le vulgarisateur de son ami Vernet , le graveur 
de ses faciles improvisations, le graveur qui interprétera jusqu’à la fin, 
avec ses doigts de vieillard, les dessins et les scènes, les caricatures et 
les chasses, les militaires, les attelages , les chevaux, les routes, presque 
tout l’œuvre de ce Carle qui savait bien devoir tant à son graveur, 
lorsqu'il lui écrivait: «..... Groyez au véritable attachement que je porte 
à votre personne et à la vénération reconnaëssante que j'ai pour votre 


1. Jl publiait dans ce genre le Turcaret du jour, la Promenade, les Cerises, 
l'Escarpolette, Au soir, le Prétexte, la Correspondance secrète, les Visites, le 
Premier jour du dix-neuvième siècle (1801), la Femme et le mari ou les Époux 
à la mode (1803), les Courses du matin ou la Porte dun ricke (Ventose an xiv), 
l’'Orange ou le Nouveau jugement de Paris, la Dansomanie, la Musique (1809), le 
Carnaval (1810), les Gastronomes affamés, la Fin des Gastronomes, et encore 
l'Hiver ou le Mari, le Printemps ou les Amants, la Coquelte et ses Filles, 
les Petits messieurs, les Galants surannés ou les Pelits papas, l'Innocence du 
jour, le Baiser à propos de boltes , le Coiffeur, le Tailleur, etc, etc. 
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talent, je dis reconnaissante car sans vous mon faible savoir-faire serait 
resté dans un cercle étroit dont vous avez centuplé la circonférence*. » Le 
reste, la fin de son talent, Debucourt l'use à ce métier. Et ce n’est pas 
sans tristesse qu'à la fin de cet œuvre, commencé avec tant d'esprit et 
si pimpant aux premières pages, vous trouvez de séniles imageries , 
des scènes de brigands dans la neige, qui ont l'air d'illustration pour un 
mélodrame de Ducray-Duménil. 


N's 


Une étude sur Debucourt ne serait pas complète, si elle ne s’arrétait 
un moment à sa peinture. Nous savons bien que dans la déconsidération 
ou était tombé, sous l'Empire et sous la Restauration, la peinture du dix- 
huitième siècle, Debucourt n’osait plus se qualifier du nom de peintre, 
et qu’il prenait l'humble titre de Debucourt le graveur. Mais devons-nous 
oublier comme lui et retrancher de son talent ces productions qui le fai- 
saient agréer dès son début par l’académie, et dont la critique du temps 
disait: « Petits tableaux de grande manière, d’une touche savante et d’un 
fini précieux ; ils réunissent une grande connaissance du clair-obscur, 
la lumière y est discrètement ménagée et les effets en sont doux, har- 
monieux?.» Et c'était encore la même année les Réflexions joyeuses 
d'un garçon de bonne humeur qui, trouvant les débuts du jeune peintre 
aussi heureux que ceux de Hue, ajoutait : « Ses tableaux sont d’un ton 
qui tient aux grands maîtres qu’il a envie d’imiter, mais les figures 
ressemblent un peu à la porcelaine et ne sont pas toujours correctement 
dessinées. Au reste, le public attend beaucoup de ce jeune artiste qui 
n'a que 26 ans. » Le peintre, on le voit, si méconnu, si ignoré aujour- 
d'hui, attirait l'attention dès sa première exposition * et à l'exposition 
suivante, au salon de 1783, sa « Vue de la Halle à l'instant des réjouis- 


1. Carle Vernet finit cette lettre en lui parlant de deux dessins qui sont terminés, 
et lui demande s’il veut les prendre dans ses promenades à Paris, ou bien s'il faut 
qu'il les laisse au café de Foy, « où leur ami M. Lenoir aura la complaisance de les 
garder. » Lettre communiquée par M. Jazet. 

2. Passard au salon, 4781, 

3. Voici la liste des expositions de Debucourt : 

1781.— Le Gentilhomme bienfaisant. —Un seigneur ouvre sa bourse pour soulager 
une famille dont le père expire dans l'instant que l’on vient, pour dettes, enlever les 
meubles de la maison (20 pouces de large sur 17 de haut). 

L'Instruction Villageoise (15 pouces de large sur 42 de haut). 

Le Juge de Village (mème grandeur). 

La Consultation redoutée (de 13 pouces sur 14). 
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sances publiques données en 1782 à l’occasion de Monseigneur le Dau- 
phin, » obtenait, des brochures et des critiques, l'honneur d’une discussion 
accordée aux peintres les plus connus, aux morceaux les plus en vogue. 
Changez moi cette tête ou Lustucru au salon lui reconnaissait une grande 
facilité, une touche spirituelle, et ne blâmait dans son tableau qu’une 
infinité d’échos de lumière du même ton sur tous les plans, un dessin 
mesquin dans les figures, et surtout dans les extrémités. Sans Quartier 
au salon trouvait la scène pleine de détails intéressants, les figures 


Plusieurs petits tableaux sous le même numéro. 

1783. — Vue de la Halle, prise à l'instant des réjouissances publiques données 
par la ville, le 21 janvier 1782, à l’occasion de la naissance de Monseigneur le 
Dauphin (3 pieds et 8 pouces de large, sur 2 pieds 9 pouces de haut). 

Un Charlatan (8 pouces de large, sur 6 de haut). 

Deux petites fetes (même grandeur). 

Piusieurs petits tableaux sous le même numéro. 

(Il exposait la même année au salon de la Correspondance de la Blancherie : 
Intérieur d'un ménage flamand, du cabinet de M. le comte de Cossé.) 

1785. — La feinte caresse. — Un vieillard sourit en regardant le portrait de sa 
jeune épouse qu'il fait peindre tirant le sien en médaillon, tandis qu’appuyée sur son 
épaule, elle lui caresse la joue , et profite de sa folle confiance, pour glisser un billet 
au jeune artiste qui lui baise la main (15 pouces de large, sur 12 de haut). 

Autres tableaux sous le même numéro. 

Debucourt, tout entier à la gravure en couleur, n’expose pas les années suivantes. 
Il ne reparait au salon qu’en l'an x11 (1804), avec une gravure: le Chasseur au tir, 
d’après Carle Vernet. Dans les salons qui suivent, outre ses gravures, et un essai 
de lithographie (4819), voici les tableaux qu'il expose : 

1810.—La Consultation, les Voyageurs, le Colin-Maillard, un Ermite distribuant 
des chapelets à de jeunes filles. 

181%. — Un Médecin consullé par une jeune file, une Fete de village, un 
Charlatan (dessin). 

1817. — Une Procession dans un village aux environs de Paris, un dessin. 

1824. — Le Lendemain d'une noce de village ou la présence de la Mariée , 
intérieur d’une ferme : danse de paysans. 

En 1829, il expose à la salle Lebrun un trait d'humanité de Louis XVI, peint 
en 1785. Guyot a gravé en couleur ce tableau de Debucourt. Debucourt a encore été 
gravé par Legrand : Réception du décret du 18 floréal avec les trois états apportés 
par les trois changements de gouvernement ; par Moitle : les Voisines laborieuses ; par 
Leveau : le Juge ou la Cruche cassée ; par Robinson : | Hewreuse Famille. 

Debucourt, on le voit, n’expose de dessins que sur la fin de sa vie. Ses jolies plan- 
ches du xvinr siècle font rêver des gouaches qu’il aurait traduites par la gravure : 
mais les ventes depuis vingt ans, toutes les collections, ne nous ont pas montré un 
seul dessin de ce genre et de ce temps. Faut-il croire que c’était sur ces tableaux qu’il 
se gravait, comme la planche des Deux baisers gravée d’après la Feinte caresse donne- 
rait à le penser ? ou bien ne faisait-il que des croquis? Quoi qu’il en soit, les dessins 
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fines et pleines d'esprit. Mais il en critiquait la couleur générale froide 
« quand on la consulte dans le miroir convexe. » [I reprochait à Debucourt, 
après avoir fait une si grande étude de Téniers, « de ne rien rappeler de 
sa palette, » de n’avoir que l'esprit de sa touche, et d’abuser de cet 
esprit. Du reste, il reconnaissait le succès de la composition, faite pour 
amuser tout le monde, et pour donner au public l'illusion d’être à Vau- 
girard, ou dans une rue de la Courtille; «l’un reconnaît sa tante, 
l’autre son oncle, un troisième son cousin Vivien. » Le Songe faisait 
une allusion moqueuse à l'habitude du peintre de peindre ses figures 
d’après des petites poupées en bois; et interrogeant les personnages du 
tableau, il leur mettait dans la bouche cette satire : « Not maître a été 
au chantier de la Boule-Rouge acheter une voie de bois noir ; il en a fait 
de petits bonshommes, tant bien que mal, quelques-uns d’après un bon 
vivant qui est mort depuis longtemps qui s'appelait Le... Téniers; quel- 
ques autres d’après son imagination; il les a pris pour modèles et nous 
v'la. De cette affaire, j’avons des maisons de bois, des têtes de bois, des 
habits de bois, des voix de bois... » Enfin le critique de la brochure 
Messieurs, ami de tout le monde écrivait : « Ses petits tableaux sont 
toujours charmants ; effets de lumière piquants, touche hardie, fini du 
plus précieux le plus séduisant, tout se joint au faire le plus agréable et 
souvent trés-savant. La Halle renferme des vérités de détail sans nombre 
et sûres de plaire ; mais toutes ses maisons ont l’air de tomber. Au reste, 
il serait cruel de traiter sévèrement un artiste estimable qui donne de 
si belles preuves de ses talents. Quel est celui qui eût fait d’aussi char- 
mants tableaux, après avoir perdu une épouse aimable et chérie qu’il a 
possédée si peu de temps ? Je m'étonne même que l'artiste ait pu être 
assez maître de sa douleur, pour donner encore à son art des moments 
si bien employés. » 

Tel est l’ensemble des jugements sur la peinture de Debucourt. Sans 
doute il y a à rabattre des éloges donnés par le goût du temps à ces 
petits tableaux de cabinet qui ont la minceur des procédés de l’artiste, 


de Debucourt d'avant le Directoire et l'Empire, les dessins entièrement purs, assez 
signés par le faire pour n'être pas confondus avec des Greuze ou des Fragonard, 
ces dessins sont d’une singulière rareté ; et nous ne saurions en citer que trois : 
une étude de la vieille Annette pour le petit médaillon en bas d’Annelte et Lubin, chez 
M. Jazet, une esquisse à l’encre de Chine, chez M. de Chenneviéres, qui semble 
la première idée de la gouache de Paignon-Dijonyal; une femme assise près d’un poêle, 
aveuglée par la fumée, tandis qu'un jeune homme embrasse sa fille; et un autre grand 
dessin gouaché : les travaux pour la fédération du Champ-de-Mars, chez M. Delbergue- 
Cormont, présentant tous les caractères de dessin et de coloris du petit maître. 
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la petitesse des pinceaux microscopiques, des vessies minuscules que 
Debucourt faisait préparer pour son usage particulier. Mais s’il est de 
l'école porcelainée des Boilly, des Wille, des’ Taunay, des Defrance, si le 
vernissé de sa peinture la fait comparer par une critique du temps à un 
panneau de carrosse !, il est juste de reconnaître qu’il saitonserver là- 
dessous un peu de la blonde chaleur du coloris francais, un fond de 
claire harmonie sur lequel il fait agréablement tapager ie bouquet de 
tons de l’éventailliste et le papillotage des jolies couleurs. Dans presque 
tous les tableaux des petits peintres de son école, en dépit du luisant, 
de la recherche du brillant, la couleur est noirâtre ; il y a une froideur 
et une sécheresse de lumière qui n’a jamais le jour ni la tiédeur du ciel : 
Debucourt, lui, est lumineux. Il est lumineux comme s’il y avait du lait 
dans sa pâte. Il cherche et trouve la blancheur, qui est sa note favorite, 
dans une sorte de rayonnement crémeux qu’il endort ou fait éclater tou- 
jours sur du blanc, sur le blanc d’une femme, d'une robe, dont il aime 
à faire le milieu et comme le cœur de son tableau. Cet éclairage nacré 
avec des bleuissements si fins, est sa signature ; c’est ce qui le fait 
reconnaître à première vue, et ce qui le distingue de ses camarades et 
de ses confrères en pastiche flamand. Un caractère encore le particula- 
rise : l’accent de ce Francais qui refait des Téniers à la mode du dix- 
huitième siècle n’est pas tout à fait français. Quelque chose encore là, 
dans les tableaux de Debucourt, sent l'Angleterre, et quand on les 
regarde, il vous revient peu à peu involontairement un souvenir de 
Wilkie. 

Il est bien entendu qu'ici nous ne jugeons pas Debucourt sur ses 
grandes mauvaises toiles de l’Empire, sur ses grossissements lachés de 
ses premières kermesses, toiles vides et plates qu'on dirait délavées des 
tons de la peinture à la colle et maigrement relevées çà et là comme par 
des piqûres de trait de plume. Pour le goûter, l’apprécier, il faut le voir 
dans son bon temps, dans son vrai cadre, dans ces petits morceaux, 
assemblées de village, danses, scènes de charlatans, à peine grands sou- 
vent comme un dessus de tabatière. [l faut aller le retrouver dans un 
petit bijou entrevu par nous, sous le marteau du commissaire priseur à 
une vente, près du Chateau-d’Eau, et que nous avons été heureux de 
revoir chez M. Jazet. Dans un porcelainage gras, doux et large, sous un 
ciel d’une limpidité émaillée, rosé de petits nuages volant sur des pâleurs 
de bleu, une fête de village joue, chante, danse et boit. Une goutte de 
lumière semble tombée du verre d’eau de Rembrandt dans le fond du 


4. Entretiens sur les tableaux exposés au salon de 1783. 
XX. 27 
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cabaret sur les buveurs là-bas ; une ombre molle glisse d’une tente, sur 
le ménétrier, sur les groupes attablés ; et du fond plein de foule se lève 
un petit coup de jour argenté qui rappelle, en écho mourant cette clarté 
d’un lis dont la délicieuse petite femme du premier plan a sa robe toute 
pleine. Une petite perle — voilà ce tableau. 


VI. 


Debucourt était né en 1755: d’une honnête famille bourgeoise. Sa 
mère avait ses parents dans le commerce. Son père était huissier à 
cheval au Chatelet. En 1789 il se trouvait procureur fiscal à la Chapelle- 
Saint-Denis. L'on a de lui, datée du lendemain de la prise de la Bastille, 
le 15 juillet à huit heures du matin, une demande, comme commandant 
en chefde la milice bourgeoise, à Messieurs les électeurs de Paris, de deux 
cents fusils pour armer ses hommes et assurer l'approvisionnement de la 
capitale. Poussé par le goût de la peinture, son fils Philibert était entré 
dans l'atelier de Vien; mais une certaine indépendance de caractère, 
une vivacité d'originalité, un précoce entrainement vers les petits maîtres 
flamands, faisaient vite abandonner au jeune homme les leçons et l'atelier 
du précurseur de David. 

Il épousait à vingt-six ans une fille du sculpteur Mouchy ? qui l’ap- 


4. « Paroisse Saint-Nicolas-des-Champs. Le 43 février 1755, a été baptisé Philibert- 
Louis, né d'aujourd'hui, fils de Jean-Louis Debucourt, huissier à cheval au Chatelet 
de Paris, et de Marie-Luce Dieu son épouse, demeurant rue Saint-Martin, le parrain 
Philibert Petit, marchand galonnier, demeurant rue Saint-Denis, de cette paroisse: 
la marraine Marie-Edmée Dieu, épouse de Judocus Couvent, marchand fabricant 
d’étoffes, demeurant rue Saint-Sébastien, paroisse Sainte-Marguerite, cousine de 
l'enfant, lesquels ont signé. » Communiqué par M. E. Bellier de la Chavignerie. 

2. « Paroisse Saint-Germain lAuxerrois. Du 29 janvier 1782. sieur Philibert- 
Louis de Bucourt peintre, âgé de vingt-six ans et demi passés, fils de sieur Jean- 
Louis de Bucourt, procureur fiscal et de dame Marie-Luce Dieu d’une part. Et demoi- 
selle Marie-Élisabeth-Sophie Mouchy, âgée de dix-neuf ans et demi passés, fille de 
sieur Louis-Philippe Mouchy, sculpteur du roi, et de demoiselle Elisabeth-Rosalie 
Pigale, d’autre part, de droit et tous deux de fait aux galeries du Louvre de cette 
paroisse, ont été mariés de leur mutuel consentement par moi, soussigné prêtre 
vicaire de cette paroisse, après que les fiançailles et publications de trois bans ont été 
faites en cette église, du consentement et en présence des père et mère du mari, Et 
encore du consentement et en présence des père et mère de la mariée, comme aussi 
en présence de sieur Adrien de Bucourt, marchand mercier, rue Saint-Honoré de cette 
paroisse, cousin du marié; de sieur Charles Le Dreux, bourgeois de Paris, rue Saint- 
Germain de cette paroisse, cousin du marié ; si = i 
de l’ordre royal ; ne et de Se eee ue Die 

J Me à azare , paroisse Saint-Pierre 
de Montmartre; de sieur Christophe-Gabriel Allegrain, adjoint-recteur de l’Académie 


DEBUCOURT. 211 


parentait avec ses deux oncles Pigalle et Allegrain. Courte union que 
brisait au bout de quinze mois la mort de la jeune femme, lui laissant 
un fils. Ge fils, dont Debucourt a dessiné le portrait aimé et la silhouette 
élégante dans le jeune homme à l'orange du Jugement de Paris, mourait 
en 1801 dans l'apprentissage de son art et le début d’un talent qui s’an- 
nonçait déjà. L’isolement où cette mort laissait le père lui faisait épouser, 
près de la cinquantaine, mademoiselle Marquant ?, tante de M. Jazet, qui 
entrait alors dans l'atelier de Debucourt pour apprendre l’aquatinte. La 
famille Jazet conserve de cette seconde femme de Debucourt un curieux 
portrait à la mode du Directoire, dessiné et pastellé par le mari futur. 
C'est une figure de femme de quarante ans, l’œil noir, le nez aquilin, les 
coins de bouche retroussés, avec cet air de bonhomie fine et de mali- 
cieuse bonté qui semble le sourire et l’expérience de l’âge. La tête sort 
d’une perruque à mille boucles frisées, blanchie d’un œil de poudre, sur 
laquelle est jeté un bonnet à grands tuyaux où court un ruban bleu. Le 
buste est empaqueté dans un grand fichu blanc tombant sur une robe 
bleue nouée par un ruban rose. Et d’une main gantée d’un long gant, 
celle qui sera madame Debucourt tient une lettre sur laquelle le dessi- 
nateur a écrit : mon amie... pour la vie, ton ami Debucourt, an vit. 
Pendant ces cinquante années, Debucourt est l’homme peint par ce 
trait que nous racontait le marchand d’estampes Guichardot. « Ma femme, 
nous sortons, disait-il à sa femme un jour qu’il pleuvait à verse. — Par 
quel temps! Et pourquoi mon ami? — J'ai envie de sortir. — Où va 
monsieur ? demandait le fiacre. — Ah! diable... Tenez! menez-moi voir 
la statue de mon oncle au Luxembourg, disait le neveu de Pigalle. — 


royale de peinture et sculpture, rue Meslé, paroisse Saint-Nicolas-des-Champs , tous 
deux oncles de la mariée, lesquels nous ont atiesté le domicile, la liberté et la 
catholicité des contractants sous les peines portées par les ordonnances et déclarations 
du roi. Et ont signé : Debucourt, Mouchy, Pigalle, Le Dreux, Allegraïin, Granchez 
vicaire. » Archives de l'État civil de Paris. 

1. 5 avril 1783. Paroisse Saint-Germain |’Auxerrois. 

2. « Du seizième jour du mois de ventôse, l’an onze de la République française. 
Acte de mariage de Philibert-Louis Debucourt, âgé de 48 ans, né à Paris, le 43 du 
mois de février 1755, profession d’artiste-peintre, demeurant à Passy, département de 
la Seine, fils majeur de Jean-Louis Debucourt et de Marie-Luce Dieu, son épouse, 
tous deux décédés, et veuf de Marie-Élisabeth-Sophie Mouchy; et de Suzanne-Françoise 
Marquant, âgé de 41 ans, né à Arcy, département de l'Oise, le 13 du mois de 
septembre mil sept cent soixante-un, demeurant à Passy, fille majeure de Louis 
Marquant et de Suzanne-Louise Letellier, son épouse. En présence d’Antoine-Henry 
Denoroy, propriétaire, Louis Gauthier, officier de santé, Emmanuel Michel Querelles , 
homme de lettres, Paul Bonnemain, graveur. » Archives de l’état civil de Paris. 
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Mais pourquoi sommes-nous donc sortis? lui demandait sa femme au 
retour. — Pourquoi? c'est que ça me crevait le cœur de voir de la 
fenêtre ce pauvre diable de cocher qui restait là, et qui avait Lair si 
malheureux sur son siége... C'était pour lui faire faire une course. » 
L'homme de cette charité et de ce cœur demeure, toute sa vie, — toute 
cette vie qui doit finir par un procès-verbal de créance, — le type parfait 
et complet de l’artiste insoucieux du lendemain, ignorant de l'épargne, 
enfant avec l'argent, la bourse toujours ouverte à ses fantaisies, à ses 
caprices, la main toujours prête à donner, empruntant, s’engageant, 
faisant des billets, se fiant à la vie et ne comptant pas avec elle. Ordre, 
prévoyance, soucis bourgeois, il regardait cela comme incompatible avec 
le tempérament, la carrière et le talent d’un homme d'art. Et c’est à lui 
qu’échappa, dans un sourire de dédain, ce beau mot, — le mot d'un 
siècle à un autre : son neveu venait lui annoncer que sa publication du 
colonel Moncey avait eu quelque succès et qu'il pourrait placer quelques 
fonds: « Mon cher ami, lui dit Debucourt, vous ne serez jamais un 
artiste ! » 

D'ailleurs, il faut bien le dire, ce n’était guère le temps des âmes, 
des idées et des leçons bourgeoises, que ces années où vivait Debucourt. 
C'était le Directoire, c'était l'Empire; c’étaient des années déréglées, vives, 
étourdies, violentes au plaisir, héroïques et gargantuesques, poussées à 
la distraction, à la jouissance, à la dépense par l’imprévu du lendemain ; 
des années où les ateliers fermaient, aussitôt un tableau ou un portrait 
vendu, se sauvaient dans quelque banlieue, et là s’oubliaient à s'amuser, 
à boire, à se griser de calembours, jusqu’à ce que l’argent fit mangé. 
Debucourt avait-il gravé une planche d’après Vernet qui se vendait bien? 
On partait pour la campagne, et le plus souvent l’on s’arrétait au Palais- 
Royal, où Debucourt laissait l'argent des éditeurs. Méme un jour il y 
laissa l'enseigne du Gourmand, l'affiche de ses faiblesses, qui, jointe à 
ses gravures de gueule à fond de gros pâtés en ruine et de bataillons de 
bouteilles vides, devait lui faire accorder par Fayot le titre de gastro- 
nome, côte à côte avec Vernet, dans la liste d’honneur des Classiques de 
la table. 

En 1803, Debucourt avait quitté Passy qu’il avait longtemps habité 
et où il s'était remarié, pour aller s'installer dans une maison de cam- 
pagne qu'il possédait barrière de La Chapelle n° 85 et 86. La, à la tête 
de deux chevaux, de deux carrioles, il se mit à mener largement et heu- 
reusement le grand train villageois d'un gentilhomme campagnard. Il 
s’entoura d'animaux ; il eut des lapins, des pigeons, des poules, mais 
qu'on ne tuait pas : ils étaient dans sa basse-cour pour y mourir de 
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vieillesse. Dans son jardin, il y laissait tout fleurir et mürir à la grâce de 
Dieu, tout cueillir à la maraude des enfants du voisinage. N'y a-t-il pas 
là une charmante et douce tendresse à la nature? On se figurerait ainsi 
la maison des champs d’un Lafontaine. 

Après avoir perdu sa seconde femme, il abandonne la campagne où il 
avait laissé couler sa vie, et sa maison vendue, il vient habiter, vers 1814, 
le n° 3 du boulevard Saint-Denis. Mais en revenant à Paris, il y transporte 
et y emménage ses chères bêtes, une famille de chiens et de chats, vrais 
enfants gâtés du logis, habitués à n’être nourris que de poulet, de pois- 
son, de biscuit, et pour lesquels chaque soir le salon se transforme en 
dortoir où le chat favori a un petit lit avec des rideaux. Ses toutes der- 
nières années, le vieillard allait vivre à Belleville dans l’hospitalière 
et affectueuse maison de son neveu, travaillant toujours, s’occupant 
jusqu’au bout de son art. Il mourait' en pleine illusion, délicatement 
trompé par M. Jazet, croyant jusqu’à la dernière heure qu'il devait le 
bien-être de sa vieillesse à ce pauvre crayon que tenaient encore ses 
doigts affaiblis la veille de sa mort. 

On a de lui un petit profil, gravé sur un dessin de Carle Vernet, qui 
laisse voir dans la fine tête découpée du vieillard la jeunesse du joli 
homme, le trait net et délicat d’un visage ciselé qui ressemble à une 
médaille de muscadin. 


1. «L'an mil huit cent trente-deux, le vingt-trois septembre, à onze heures du 
matin, par devant nous François-Denis Grebauval, maire de la commune de Belleville, 
officier de l'État civil, chevalier de la Légion d'honneur, sont comparus M. Étienne- 
Joseph Chevrier, graveur, demeurant à Paris, rue de Lancry, n° 7, âgé de trente-neuf 
ans , et M. Jean-Pierre-Marie Jazet, propriétaire, demeurant à Belleville, rue des Bois, 
n° 18, bis, âgé de 4% ans, lesquels nous ont déclaré que le sieur Philibert-Louis 
Debucourt, peintre et graveur, était décédé hier en son domicile, à trois heures de 
relevée, rue des Bois, n° 48, né au sixième arrondissement de Paris, le 13 février 
mil sept cent cinquante-cinq, veuf en deuxièmes noces de demoiselle Suzanne- 
Françoise Marquant, décédée à la Chapelle-Saint-Denis (Seine), et les attestant alliés 
du défunt, ont signé avec nous après lecture. » Communiqué par M. E. Bellier de la 
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APPLIQUES A L'INDUSTRIE 


MUSEE RETROSPECTIF 


LES ANTIQUES! 


Vases PEINTS. — Des terres-cuites aux 
vases la transition est toute naturelle , 
car ces deux classes de monuments sont 
produites par l’emploi de la même matière 
et se touchent par bien des points. La 
destination seule en fait la différence et 
surtout l’emploi de la couverte vernissée 
dans les vases peints. C'est l'absence de 
cette couverte qui amène à ranger dans 
la catégorie des terres-cuites certains 
vases que l’on rencontre dans les tom- 
beaux de quelques parties de la Grande- 
Grèce, et dont les vitrines de la collection 
de Janzé contenaient d’admirables spéci- 
mens, vases sur lesquels se dresse tout 
un peuple de figurines en argile peinte 
après la cuisson et non vernissée, pa- 
reilles aux statuettes concues pour demeurer toujours isolées et remplir 
un but purement décoratif ou religieux. 

La série des vases peints était une des plus nombreuses et des 
plus intéressantes à l'Exposition Rétrospective, grace surtout à M. Alex- 


4. Voir Gazette des Beaux-Arts, t. XX, p. 166. 
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andre Castellani, et à la riche collection, provenant en grande partie 
des fouilles exécutées par lui à Capoue de concert avec MM. Doria et 
Gallozzi, qu’il avait envoyée au Palais de l'Industrie. M. le baron De 
Witte, le plus habile connaisseur de l’Europe en pareille matière, a 
jugé cette collection assez importante pour en entreprendre le cata- 
logue, publié par lui l’année dernière en un fascicule in-octayo dont la 
place est désormais marquée dans les bibliothèques de tous les archéo- 
logues. Parmi les 72 numéros qui composent la collection de M. Castel- 
lani, on trouve des spécimens de toutes les variétés de la céramique 
grecque ou étrusque de l'Italie, depuis les vases de style oriental jusqu’à 
ceux des potiers de l’Étrurie ou de la Basilicate aux âges de décadence, 
mais la suite capitale est celle des produits de la fabrique de Nola et 
des villes voisines, qui se distinguent de tous les autres par la finesse 
sans rivale de leurs peintures, du plus pur goût attique, et la beauté de 
leur vernis. 

Une des circonstances qui donnent le plus de prix aux vases de 
M. Castellani est la conservation vraiment merveilleuse de la grande 
majorité d’entre eux. Ceux, en très-petit nombre, qui ont été trouvés 
brisés en fragments, ont été recollés avec soin, mais non restaurés avec 
‘la prétention de rétablir et de compléter les tableaux , comme il n'arrive 
que trop souvent aux vases provenant d'Italie, à ceux surtout dont la 
découverte remonte à un certain nombre d’années. Dans les grandes 
collections publiques, au Louvre par exemple, près de la moitié des 
monuments céramographiques offrent des traces de la déplorable manie 
de rhabillage qui possède si généralement les Italiens, et les traces les 
plus fâcheuses, car souvent des restaurations mal entendues gâtent et 
dénaturent absolument les compositions tracées sur les vases. Rien de 
pareil ne s’observe dans la collection Castellani; les vases y sont tels 
qu'ils ont été tirés des hypogées. 

La pièce principale de cette réunion est l’hydrie de Nola, décrite 
sous le n° 15 dans le catalogue de M. De Witte, et sous le n° 242 dans 
le catalogue de l'Exposition Rétrospective. Découvert en 1826 dans les 
propriétés de M. Cucuzza, ce vase vraiment hors ligne est devenu cé- 
lébre en Italie sous le nom de son premier possesseur. Il a été publié 
d’abord dans le tome I** des Monuments inédits de l’Institut archéolo- 
gique, puis réédité par Inghirami, Ottfried Miller et les auteurs de 
V Elite des monuments céramographiques. Le sujet de ses peintures est 
emprunté aux légendes mystiques d’Eleusis; il représente Triptoléme, 
— désigné par son nom TPITITOAEMOS, dans l'orthographe duquel se 
remarque une particularité très-importante pour l'histoire des modifica- 
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tions successives de l'alphabet grec, — accompagné des principales 
divinités des initiations. 

Au centre est le héros, couronné de lauriers, le buste nu, tenant le 
sceptre et la phiale, assis sur son char ailé qu’environnent quatre 
déesses, vêtues de longues robes. La première, debout en face de Tripto- 
leme, est Cérès, AHMHTHP, versant au héros de l’agriculture le breu- 
vage mystique appelé cycéon. Derrière elle se tient Hécate, EKATH, 
portant deux flambeaux qui constituaient l'insigne d’un des principaux 
ministres du culte d’Kleusis, le daduque, et dont tous les initiés s’ar- 
maient dans la grande procession d’Iacchus, 


Gabe ci tote sanclasque faces allollit Eleusis, 


flambeaux que la légende racontait avoir été d’abord allumés par Cérès 
elle-même lorsqu'elle cherchait dans l'univers entier sa fille, enlevée par 
Pluton. Gette fille, Proserpine, bien que son nom ne soit pas écrit à côté 
d’elle, se reconnaît facilement dans la déesse debout derrière Je char de 
Triptolème, en pendant avec Cérès et’ presque semblable à elle. Son 
front est ceint du diadème et dans sa main elle tient le sceptre, comme 
reine des enfers. Derrière elle est T'élété, l'initiation personnifiée, tenant 
les torches sacrées comme Hécate, à qui elle fait pendant. La composi- 
tion se termine, d’un côté par la figure de Plutus, le dieu des trésors et 
des germes féconds cachés dans le sein de la terre, identique dans sa 
conception fondamentale avec l’époux infernal de Proserpine, portant la 
corne d’abondance et le sceptre royal, les cheveux et la barbe entière- 
ment blancs, de l’autre par l’image de Dais, la personnification allégo- 
rique du festin joyeux, accourant vers le groupe des divinités mystiques 
en tenant à la main une corbeille pleine de fruits. 

Apres le vase, Cucuzza il faut citer en première ligne, pour sa beauté 
dart, l’admirable cratère de la variété dite oxybaphon, qui porte le 
n° 23 dans le catalogue de M. De Witte. Le sujet qu'il retrace se ren- 
contre très-fréquemment et n'offre qu'un médiocre intérêt ; c'est Bacchus 
et Ariadne debout au milieu de Satyres. Mais on voit rarement une 
peinture de vase d’une aussi grande finesse, en même temps que d’un 
aussi grand caractère et où les figures soient d’un aussi beau dessin. 

Moins belle, mais plus importante au point de vue de l’érudition, 
est l’hydrie où M. De Witte a trés-ingénieusement reconnu le sujet 
d’Orphée, charmant par les sons de sa lyre les populations encore bar- 
bares de la Thrace et les appelant à la civilisation. C’est une représen- 
tation toute nouvelle et qui méritait une mention spéciale. Malgré la 


LES ANTIQUES. 217 


déférence que nous avons d’ordinaire pour ses explications, fruits d’une 
si longue et si vaste expérience, le savant académicien nous permettra 
de ne pas partager sa manière de voir au sujet de la scène d’adieux qui 
décore la face principale du beau stamnos de fabrique nolaine, n° 34 de 
son catalogue, n° 247 du catalogue général de l'Exposition. Nous ne 
saurions y voir le départ d'Achille quittant Scyros, car il n’y a évi- 
demment, — on peut en être sûr d’après l’attitude et les gestes des 
figures, — aucun rapport d'amour entre le jeune héros, qui prend congé 
d’un roi assis dans son palais, et la femme portant une coupe et une 
cenochoé qui se tient debout derrière ce roi; et pourtant, dans l’inter- 
prétation de M. De Witte, ces’ deux personnages seraient Achille et Déi- 
damie se quittant pour la dernière fois. Pour nous, nous ne saurions 
voir dans cette scène que celle du IV® chant de l'Odyssée, Télémaque, à 
la recherche de son père sous la conduite de Mentor, disant adieu à 
Ménélas dont il va quitter la demeure, tandis qu'Hélène lui verse le 
népenthés qu’elle a appris à composer en Égypte, boisson merveilleuse 
qui donne l'oubli de tous les maux et de toutes les douleurs. 

Les vases dont nous venons de parler sont à peintures rouges sur 
fond noir. Quant aux vases de date plus ancienne, à figures noires sur 
fond rouge, la collection Castellani en offre également quelques très- 
beaux échantillons, parmi lesquels nous devons citer avant tout l’im- 
portante amphore dont une des faces montre la naissance de Minerve 
et l’autre la défaite du géant Porphyrion par les efforts communs de la 
déesse vierge et de son père, le maitre de l’Olympe. Une autre amphore 
présente, d’un côté, la lutte d’Hercule et de Cycnus, de l'autre, Minerve 
et Mars, — dieu dont la représentation est de toute rareté sur les vases 
grecs, — l’un et l’autre en attitude de combat. Sur une belle hydrie 
nous voyons une scène de l'expédition d’'Herculé contre les Amazones, 
beaucoup moins souvent retracée par les artistes que les batailles de 
Thésée contre les mêmes guerriéres. Le fils de Jupiter et d’Alcmène s’y 
montre, comme dans les vers des Véméennes de Pindare, accompagné 
d’Iolas et de Télamon, qui partagent ses périls et ses exploits. Signalons 
enfin, comme sujet entièrement nouveau et digne de tout l'intérêt des 
archéologues, la peinture d’une péliké où le céramiste a figuré l'épouse 
de Minos en proie à l'amour monstrueux que la colère de Vénus alluma 
dans son sein, et prodiguant ses caresses au taureau chanté par les 
poëtes. 

Parmi les rhytons, trois, dans la collection Castellani, sont dignes de 
mention. L’un nous offre la double tête du fleuve Alphée et de la nymphe 
Aréthuse, d’un beau style et d’un modelé plein de largeur; l’autre est 
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en forme de tête de mulet et porte sur le col une peinture d’une grande 
finesse, ayant trait à ces vices qui faisaient l’ignominie de la société 
grecque. On y voit un vieillard dégradant ses cheveux blancs dans une 
danse bouffonne, pour plaire à un bel éphèbe. Mais le plus important est 
celui dont la forme retrace un buste de cheval, d’une vérité et d’une vie 
vraiment saisissantes. Ce rhyton n’a d’analogue dans aucun musée ; c'est 
une pièce tout à fait unique. Le buste de cheval, par sa forme et par 
son style, rappelle la célèbre tête de bronze du musée de Naples, et le 
buste de cheval gravé sur les monnaies que les Romains, aux premiers 
temps de leur domination, frappèrent en Campanie. Sur ces monnaies, 
il semble être comme un symbole parlant de la ville de Capoue, dont le 
nom, dans la langue osque aussi bien qu'en latin, sonnait presque exac- 
tement comme le mot «tête, » Capua, caput. Or, c’est à Gapoue même 
qu'a été trouvé le rhyton de M. Castellani. 

Ceux que préoccupe d’une manière spéciale la recherche des pro- 
cédés industriels employés par les anciens, observaient encore avec un 
grand intérêt, dans les vitrines occupées par la même collection, trois 
vases en terre non vernissée, un cratère orné de figures en relief des 
douze grands dieux, une patère ayant au centre un médaillon où sont 
retracées les noces d’Hercule et d’Hébé, enfin un petit ascos ou vase en 
forme d’outre, qui tous trois portaient les traces d’une argenture au 
moyen de feuilles de métal très-minces, appliquées sur leur surface 
extérieure. Ce sont les premiers exemples connus de ce genre de travail. 

Mais, si la collection de M. Alexandre Castellani formait la majeure 
partie de la série des vases peints, à l'Exposition Rétrospective, elle n’en 
constituait pas la totalité. Les vitrines de la collection de Janzé renfer- 
maient d’admirables rhytons en forme de têtes humaines ou de têtes 
d'animaux, et quelques vases d’autres types remarquables par la beauté 
de leur travail; la majorité de ces derniers appartenait à la fabrication 
de Nola. Nous regrettons vivement qu'aucune mention de ces monu- 
ments, non plus que d'aucun de ceux de la collection de Janzé, à quelque 
catégorie qu'ils appartinssent, ne se trouve dans le catalogue général de 
l'Exposition. C’est une lacune grave, qui fait que ce catalogue ne donne 
qu'une idée très-imparfaite de l’ensemble d’antiquités réuni au Palais 
de l'Industrie; car une bonne part des morceaux les plus importants 
qu’admiraient les visiteurs de l'Exposition, s’y trouvent ainsi passés sous 
silence. 

De leur côté, MM. Rollin et Feuardent et M. Charvet avaient aussi 
envoyé quelques beaux rhytons. On pardonnera enfin à l’auteur de cet 
article de signaler encore une fois quelques pièces provenant de sa 
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propre collection, car il s’était mis dans le nombre des exposants, en ne 
s’attendant pas à être chargé du rôle de critique. C’est d’abord une 
amphore de Nola, à figures noires, remarquable par l’opposition établie 
entre les images de Bacchus et de Triptolème, dont chacune occupe: une 
des faces du vase, puis une belle coupe: de travail étrusque, au fond de 
laquelle nous croyons reconnaître la représentation du mythe purement 
italique de Faunus et Fauna ou Fatua, enfin un petit lécythus, provenant. 
des ruines de Thespies dans la Béotie, qui nous montre Minerve com- 
battant, tenant la lance de la main droite, et, de la main gauche étendue 
en avant, présentant à l'ennemi un des serpents dressés qui bordent 
son égide, sujet digne de toute l'attention des artistes, en ce qu’il donne 
la restitution véritable du mouvement de la main dans la célèbre statue 
archaïque du musée de Naples. Nous ne croyons pas nous laisser aveu- 
gler par les illusions habituelles aux possesseurs quand il s’agit de leurs 
objets, en rangeant ces trois vases parmi ceux qui méritaient une men- 
tion dans notre revue rétrospective des antiques de l'Exposition. 

POTERIES GALLO-ROMAINES. — On abuse étrangement aujourd’hui du 
mot gallo-romain. Tout objet romain, trouvé sur le sol français, est 
aussitôt baptisé de ce nom par nos antiquaires de province, qui ne 
paraissent pas se rendre un compte bien exact de sa véritable significa- 
tion. Le plus souvent les monuments qu'ils désignent ainsi sont pure- 
ment romains, sans que l’élément gaulois ait rien à y voir; on les 
retrouve exactement semblables partout où la Cité Reine a étendu sa 
domination et répandu sa culture. Au contraire, les seuls objets que l'on 
puisse appeler avec propriété gallo-romains, sont ceux où le génie par- 
ticulier de la race gauloise, combiné avec la civilisation romaine, a 
marqué son empreinte, ceux dont la fabrication parait avoir été con- 
centrée dans la Gaule et dans les contrées immédiatement avoisinantes, 
soumises à son action. 

Dans ce sens restreint, il n’y a pas de catégorie d'objets à laquelle 
l’épithète de gallo-romaine s'applique d’une manière plus précise et 
plus exacte qu'aux poteries usuelles, dont toutes les localités de notre 
sol habitées sous les Romains ont fourni des fragments, car il n’en est 
pas où l’industrie de la Gaule ait eu un caractère plus propre et mieux 
tranché. Les poteries fabriquées en Gaule, aux temps de la domination 
romaine, diffèrent complétement des poteries usuelles que l'on fabri- 
quait en Italie à la même époque, que l’on trouve à Rome, à Pompéi et 
dans toute la péninsule italique. Ge sont donc bien des produits d'une 
industrie proprement gallo-romaine. L'usage et la fabrication s’en sont 
seulement répandus dans les régions qui ne connurent la culture latine 
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que par l'intermédiaire de la Gaule, déjà romanisce. Il est certain, en 
effet, que l’on en faisait sur les bords du Rhin, dans la province de Ger- 
manie, et aussi dans la Grande-Bretagne, où l’on en trouve les débris 
aussi fréquemment que dans notre pays. En matière de céramique 
comme en matière d’avocasserie, la Gaule avait été l’institutrice de 
la Bretagne, habitée par des hommes de la même race, 


Gallia causidicos docuit facunda Britannos. 


M. Charvet avait envoyé à l'Exposition Rétrospective une série de 
ces poteries gallo-romaines, remarquable par la grandeur et la belle 
conservation des pièces qui la composaient, et intéressante surtout en ce 
qu'on y trouvait des échantillons de toutes les variétés de vases de 
terre fabriquées par les potiers gaulois de l’époque romaine, ainsi que 
de tous les procédés différents qu'ils ont employés. 

La plus belle et la plus généralement répandue de ces espèces de 
poteries est cette terre fine, rouge comme la cire à cacheter, déco- 
rée de reliefs et revêtue d’un lustre brillant de la même couleur que 
la pâte elle-même, que les anciens appelaient poterie samienne. Elle 
paraît, en effet, avoir été inventée à Samos, et on en trouve quelquefois 
des échantillons dans les îles de l’Archipel grec. En Italie, il en a existé 
une fabrique importante à Arezzo, l'antique Arretium, et les produits de 
cette fabrique se distinguent au premier coup d’œil de ceux de la Gaule, 
par la finesse plus grande de la terre et le beau style des reliefs. Mais 
tandis que dans tout le reste de l'Italie ce genre de poteries demeurait 
hors d'usage, il se naturalisait si bien sur le sol de la Gaule que l’indus- 
trie en prenait un caractère véritablement national. On trouve des terres 
rouges lustrées dans toutes les parties de notre pays, des contrées rhé- 
nanes et de l'Angleterre romaine, et on semble en avoir fabriqué partout 
dans cette vaste étendue de territoire. 

Une particularité remarquable des poteries rouges gallo-romaines 
est la ressemblance ou plutôt l'identité de la finesse de texture, de la 
densité et surtout de la couleur de la pâte, en quelque lieu qu’elles aient 
été trouvées et fabriquées. On s'explique difficilement comment les 
potiers gallo-romains pouvaient faire partout des pâtes si semblables 
entre elles, avec des matériaux nécessairement très-différents ; car on 
ne peut supposer qu'ils faisaient venir d'un même lieu leur provision de 
pâte. Mais il est à présumer que, choisissant des argiles presque sans 
couleur et propres à fournir une pâte fine et dense, ils leur donnaient la 
couleur rouge capucine par des proportions appropriées d’ocre rouge 
qu'ils y introduisaient, 
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Ces pâtes denses étaient naturellement à peine perméables; on 
achevait de les rendre tout à fait propres à renfermer les liquides sans 
en laisser échapper une seule goutte, au moyen de l'application du lustre 
vitreux qui les recouvre. La composition de cette glaçure ou de ce 
lustre est purement silico-alcaline, comme celle de la pâte même de 
la poterie ; les mêmes éléments devaient servir à le former. Ce n’est, en 
réalité, qu’une pâte plus fine encore, mais de même nature, appliquée 
en couche trés-mince sur la pièce crue,- soit au moyen du pinceau, soit 
par immersion, et vitrifiée à la chalear du four. 

Les formes habituelles des poteries rouges gallo-romaines prouvent 
que ces poteries n’avaient pas, comme les vases peints grecs ou étrus- 
ques, une destination principalement décorative, mais que c'était, dans 
les pays où on les fabriquait, la vaisselle d'usage ordinaire, principale- 
ment pour la table et la cuisine, emplois auxquels leur solidité et leur 
imperméabilité les rendaient particulièrement aptes. Leur décoration se 
compose le plus souvent d’ornements empruntés au règne végétal ou de 
figures de quadrupèdes et d'oiseaux ; quelquefois aussi la figure humaine 
y apparaît, soit dans quelques représentations mythologiques, soit dans 
des groupes de gladiateurs combattants, soit enfin plus souvent encore 
dans des scènes d’une révoltante obscénité. Fréquemment le mème motif 
se répète un grand nombre de fois tout autour du même vase. 

Les poteries rouges à glacure silico-alcaline étaient façonnées avec 
une grande perfection, et à l’aide de la plupart des procédés et moyens 
qu'on emploie actuellement dans la fabrication la plus parfaite. L'usage 
du tour est constant dans toutes les pièces rondes. Les contours, 
baguettes, filets, saillants ou creux, sont très-régulièrement faits; les 
bords, les pieds, le dessous des pièces et celui des pieds sont souvent 
ornés de baguettes ou de moulures faites sur le tour. 

Les ornements en relief, extrêmement multipliés sur toutes les 
pièces, s’exécutaient par trois moyens différents. 

Le plus souvent ils avaient la saillie et la dépouille convenables pour 
être facilement moulés. Aussi s’obtenaient-ils dans des moules comme 
ceux dont la vitrine de M. Charvet, à l'Exposition, renfermait quelques 
remarquables exemples, en pâte d’argile rouge presque semblable à la 
pâte des pièces, mais moins dense et plus absorbante. Ces moules étaient 
dune seule pièce; ils n'avaient donc pas besoin de chape. Plusieurs 
moules indépendants, représentant tantôt le même sujet, tantôt dessujets 
ou ornements différents, étaient posés à la suite les uns des autres pour 
compléter la décoration de la circonférence d’une coupe ou d'un vase. 
Les figures et les ornements étaient le plus habituellement estampés en 
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creux dans les moules, au moyen de poinçons de terre cuite modelés en 
relief, dont la collection de M. Charvet présentait aussi quelques échan- 
tillons. 

Les potiers gallo-romains employaient également assez souvent, au 
lieu du moule, dans la fabrication de leurs vases rouges, une roulette en 
terre cuite ou en métal pour tous les ornements qui devaient former des 
zones circulaires sur la circonférence des vases ou des coupes. Dans ce 
cas, les ornements isolés formant rosace, les figures d'animaux et les 
sujets étaient directement estampés sur le vase avec des cachets en 
terre cuite, portant une espèce de queue, qui servaient de manche, 
exactement semblables à ceux que l’on employait pour faire les moules, 
si ce n’est qu'ils étaient modelés en creux tandis que ces derniers 
l'étaient en relief. 

Le troisième procédé d'application des ornements en relief dont les 
vases de terre rouge offrent des exemples, distingué pour la première 
fois par Brongniart, et exposé dans son Traité des arts céramiques, est 
tout à fait propre aux poteries gallo-romaines. Je ne crois pas qu'on 
en ait constaté l'application nulle part ailleurs. 

Il consiste à placer et à étendre sur les pièces, avec un pinceau, une 
pipette ou une spatule en forme de cuiller, la pâte dont on les a chargées 
à l’état de cette liquidité visqueuse qu’on nomme barbotine et qui res- 
semble à de la boue, à figurer avec cette bouillie compacte les contours, à 
modeler les épaisseurs diverses qu’on doit donner à l’application, soit 
qu'on veuille représenter des tiges de plantes, des feuilles de lierre ou 
d'olivier, soit même qu’on veuille figurer certains animaux à membres 
déliés, comme des cerfs, des chiens, etc. Les formes arrondies, inégales, 
souvent mal contournées, de certains ornements et de certaines figures, 
ne peuvent pas laisser de doute sur l'emploi de ce procédé, dont on re- 
marquait des échantillons incontestables dans la collection de M. Charvet. 

A côté des terres rouges lustrées, sur lesquelles nous venons de nous 
étendre assez longuement, la même collection montrait ces poteries 
également fines, décorées par les mêmes procédés, mais plus souvent 
en forme d’urne qu’en forme d'objets de vaisselle d'usage, que l’on 
trouve principalement sur les bords du Rhin, vers Mayence, Coblentz et 
Cologne, où paraît en avoir été concentrée la fabrication. La pâte en est 
le plus souvent rougeâtre, mais quelquefois aussi grise et même presque 
noire, avec une glacure noire brillante, qui a le lustre métalloide du 
graphite et paraît tantôt de composition silico-alcaline, comme la gla- 
çure des poteries rouges, tantôt produite par un enduit métallique 
déposé par une vapeur. 
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Une variété curieuse des poteries de ce genre, dont les exemples sont 
rares, mais que quelques fort beaux spécimens représentaient dans la 
vitrine de M. Charvet, consiste dans de petits vases à boire autour des- 
quels, sur le noir brillant de la couverte, on a peint des inscriptions en 
grandes lettres de couleur blanche. Ces inscriptions sont toujours des 
acclamations bachiques placées dans la bouche du buveur, ou des sou- 
haits de félicité pour lui. On a recueilli, il y a quelques années, dans un 
article des Mémoires de la Société Archéologique du Pays Rhénan, tous 
les exemples connus de ces inscriptions. Un des vases exposés par 
M. Charvet laisse lire IMP. COP., en abrégé pour les mots de basse la- 
tinité émple copam, « remplis la coupe » ; un autre REPLE, «remplis » ; 
un troisième MERVM DA, « donne-moi du vin pur »; ce sont les propos 
de buveurs. Dans un dernier exemple, nous voyons VIVAS; c’est un sou- 
hait pour celui qui tient la coupe. 

Voici maintenant d’autres poteries, également particulières à la 
Gaule, aux bords du Rhin et à la Bretagne. Elles sont décorées d’orne- 
ments en relief, qui tournent tout autour de la circonférence du vase et 
ont été appliqués à l’état de barbotine ou estampés a la roulette. La 
pâte en est noire à l’intérieur comme a la surface, avec un engobe ou 
enduit épais de près d’un quart de millimètre sur toute la superficie 
des vases, et toujours sans glacure, quelque luisants qu'ils paraissent. 
Ces poteries sont le produit de la continuation des procédés qu'em- 
ployaient déjà les Gaulois avant la conquête romaine, et ne se distin- 
guent de celles qu’on trouve dans les tombeaux de nos plus vieux 
ancêtres, que par la finesse plus grande de la pâte, la légèreté des 
pièces et surtout la perfection du façonnage sur le tour. 

Ajoutez aux diverses espèces de poteries que nous venons d’énu- 
mérer, les vases, de fabrication plus commune encore, en argile rougeatre 
ou blanche, sans aucune espèce de vernissure, qui, en Italie, ne diffèrent 
pas de ce que nous les voyons en Gaule, et vous aurez la nomenclature 
complète des variétés de la céramique gallo-romaine comprises dans la 
riche série envoyée à l'Exposition par M. Charvet, qui semble l'avoir 
formée en vue de quelque musée public, où elle entrerait dans sa totalité. 

Les potiers romains ont-ils connu et employé quelquefois les vernis 
émaillés à base de plomb? Ont-ils, en un mot, fabriqué de la faïence? 
ll y a vingt ans seulement on eût répondu négativement à cette ques- 
tion. Ce n’est pas que les grandes collections publiques, celle du Cabinet 
des médailles par exemple, ne renfermassent déjà quelques pièces où 
l'emploi de l'émail plombique était incontestable. Mais, malgré le té- 
moignage de ces monuments, le préjugé contraire était trop général et 
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trop fort pour que l’on consentit à en tenir compte. Il nous souvient 
même que bien récemment encore, lorsque M. Eugène Piot rapporta 
d'Italie à Paris une collection fort nombreuse de fragments de. faïence 
antique de l’époque romaine, la plupart de nos amateurs se refusèrent à 
admettre l’authenticité de ces fragments. Mais aujourd'hui les faits se 
sont tellement multipliés que le doute n’est plus possible et que les plus 
récalcitrants ont fini par se rendre à l'évidence. Ce qui a principalement 
contribué à dissiper le préjugé universellement répandu sur l’emploi du 
vernis plombique par les Romains, a été d’abord les découvertes de 
M. Victor Langlois à Tarse, où, parmi les amas formés par les déchets 
des célèbres fabriques de poteries qui constituaient une des principales 
sources de richesse de cette ville, on a trouvé toute une série de 
fragments de vases et de figurines de terre, émaillés par le procédé de 
la faïence, fragments que l’on peut voir au Louvre dans la salle des 
terres cuites; puis est venue l'acquisition de la galerie Gampana, dans 
laquelle se trouvaient plusieurs pièces capitales, en fait de vases d’ar- 
gile revétus d’émail à base de plomb. 

Si, du reste, les anciens ont connu le procédé de la faïence, ils ne 
paraissent point l'avoir poussé à un grand degré de perfection. Jusqu'à 
présent nous ne connaissons aucun fragment qui nous offre l'exemple 
d’un décor peint à plat de diverses couleurs. La décoration est toujours 
modelée en relief, comme dans les poteries rouges à glaçure silico- 
alcaline ; quelquefois les reliefs sont revêtus d’un émail différent par sa 
couleur de celui du champ du vase, mais le plus souvent la couverte 
est uniforme, et la teinte en varie entre le jaune et le vert. 

M. Charvet avait à l'Exposition Rétrospective deux spécimens inté- 
ressants en ce genre et remarquables surtout par leur conservation 
parfaite, deux vases à couverte plombique de couleur uniforme, trouvés 
l'un à Dijon et l’autre à Arles. Mais le morceau le plus précieux, en fait 
de faïence antique, que l’on put voir au Palais de l'Industrie, était dans 
la collection de M. Davilliers. C’est un petit vase complétement intact, 
à l’émail d’un beau vert, trouvé à Rome même, sur lequel on croirait 
presque que le fameux Maestro Giorgio Andreoli a da prendre modèle 
pour son vase de la collection Gampana, gravé à la page 297 du tome 
AU de la Gazette des Beaux-Arts, tant la forme générale et le dessin 
des enroulements de feuillage qui se déploient sur le corps du vase, 
sont semblables entre les deux pièces. 


Verres. — C'est encore le nom de M. Charvet que nous rencontrons 
ici devant nous, comme celui du seul exposant dans la classe des verres 
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antiques. Il est vrai que la collection d'objets de ce genre qu'il avait 
envoyée au Palais de l'Industrie formait un des plus précieux joyaux de 
l'Exposition Rétrospective. Nulle part, même dans les musées, nous 
n'avons jamais vu aussi belle et aussi importante réunion de verres 
grecs et romains; à plus forte raison, aucun particulier avant lui n’était 
parvenu à en former une semblable. Composée de trois cent soixante- 
dix pièces, toutes remarquables par leur belle conservation et dont la 
grande majorité offre, pour nous autres Français, l'intérêt particulier 
d'avoir été découvertes sur le sol de la Gaule antique, principalement 
_en Provence, elle offre aux regards des spécimens choisis de tous les 
procédés employés par les verriers anciens. C’est un ensemble vrai- 
ment merveilleux que l’on regretterait de ne pas voir se conserver dans 
son intégrité, car nulle part on ne peut mieux étudier, ni d’une manière 
plus complète, l'histoire de la verrerie dans les siècles antiques. 
L'industrie du verre est peut-être celle que les anciens avaient 
poussée jusqu'au plus haut degré de perfection. Sur ce terrain, les 
modernes ne sont pas parvenus à les surpasser. Tout ce que l’on fait 
aujourd’hui, tout ce que les verriers de Murano ont fait dans le moyen 
âge, les anciens l'avaient déjà fait et l'on en possède des spécimens 
antiques. Emprisonnement de fils de verre coloré disposés en rubans ou 
eutre-croisés en dentelle entre deux couches transparentes, minces 
comme une feuille de papier ; emploi de baguettes de verre opaque tor- 
dues ensemble ou juxtaposées et soudées au feu de moufle, de manière 
à produire ces masses compactes que l’on peut couper par tranches 
horizontales ou creuser comme du marbre en retrouvant toujours le 
même dessin aux mille fleurs: incrustations d’émaux de diverses cou- 
leurs ou de substances métalliques dans la masse encore molle du verre ; 
travail dit à bulles d'air, qui produit un effet si étrange et si gracieux 
avec sa surface parsemée de globules aux parois d’une ténuité phénomé- 
pale régulièrement disposés, dont on ne trouverait l’analogue que dans 
la coquille de l’argonaute à grains de riz, en un mot, tous les procédés 
les plus délicats de l'industrie vénitienne qui font encore aujourd'hui 
notre admiration et le désespoir de nos fabricants, ont été connus des 
anciens, inventés et pratiqués par eux, et c'est incontestablement une 
tradition non interrompue de l'antiquité qui les avait conservés dans les 
iles des lagunes de Venise. Aitorti et reticelli, qui semblent tissus de 
ces fils légers que les brises d'automne font flotter dans les campagnes; 
mille Jiori, diaprés de toutes couleurs comme les tapis orientaux ; 
tarsiali, misturati, aucun de ces genres divers, qui ont fait la gloire des 
fourneaux de Murano, ne manque dans les spécimens conservés jusqu'à 
XX. 29 
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nous de la verrerie antique, et tous sont représentés dans la collection 
de M. Charvet. En fait de travail a mille fiori, la collection renferme 
même deux coupes terminées à la roue qui sont parmi les plus beaux 
échantillons connus dans ce genre. 

Les anciens ne fabriquaient pas seulement le verre proprement dit. 
L'invention du cristal, dont Murano se targue comme d’un de ses plus 
beaux titres à la renommée, et que la tradition vénitienne place au 
xv° siècle, ne fut dans la réalité qu'une réinvention. Les Grecs et les 
Romains savaient faire le cristal aussi bien que le verre ordinaire, blanc 
ou coloré. On a pu longtemps en douter; mais la question est définiti- 
vement tranchée par les trois belles coupes à anses trouvées dans un 
tombeau de Cumes, qui figuraient au Palais de l'Industrie. Ces coupes, 
de travail grec, sont positivement en cristal et en cristal taillé, car les 
anses, parfaitement évidées, sont, ainsi que le corps même des vases, 
— il est facile de le reconnaître dès le premier coup d'œil, — complé- 
tement reprises au tour de lapidaire. 

La perfection des procédés de fabrication du verre était même 
poussée si loin dans l'antiquité, que, parmi les produits de cette industrie 
remontant à l’époque grecque ou romaine, on en rencontre quelquefois 
que nos verriers modernes seraient impuissants à imiter, qui auraient 
défié toute l’habileté et toute la science pratique des Vénitiens, devant 
lesquels enfin nous restons étonnés, sans même parvenir à nous rendre 
compte de la manière dont ils ont pu être obtenus. Telle est une coupe 
ou plutôt une sorte de gobelet, dans la collection de M. Charvet, qui se 
compose de deux couches superposées, l’une de verre vert translucide, 
l’autre, d’une pâte blanche de biscuit de porcelaine ou plutôt de cette 
terre fine et compacte que l’on appelle cailloutage. À l'aide de quel pro- 
cédé a-t-on pu joindre ensemble, superposer exactement l’une à l’autre 
et faire adhérer d’une manière parfaite dans toute l'étendue de la pièce, 
sans que son galbe hémisphérique ait subi la moindre déformation, 
deux matières dont le retrait, sous l’action du feu, est si différent? Ce 
nest certainement pas en les faisant recuire ensemble dans un moutle; 
mais on ne peut rien dire de plus, et le vase dont nous parlons demeure 
comme une énigme offerte a la sagacité de nos chimistes et de nos 
verriers. 

Mais la variété des procédés et la perfection matérielle de la fabrica- 
tion ne sont que le moindre mérite des verreries antiques. A une 
richesse de décorations et une intensité de couleurs qui rivalisent avec 
les plus remarquables produits de Venise ou de la Bohéme, elles joignent 
dans leurs formes une pureté et une élégance dignes de ce qu’on voit de 
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plus charmant et de plus parfait parmi les vases peints. À ce point de 
vue d'art pur, la collection de M. Charvet n’était pas moins intéressante 
qu'au point de vue de l'étude des ressources industrielles mises en 
œuvre par les anciens dans la fabrication du verre. Nous ne saurions 
énumérer ici toutes les pièces vraiment hors ligne, soit par leurs dimen- 
sions, soit par l'élégance de leurs formes, soit par la beauté de leurs 
couleurs ou de leurs décors, que cette collection présentait aux regards. 
Mais nous citerons cependant quelques-unes des plus extraordinaires. 

En première ligne, au nombre des morceaux remarquables surtout 
par leurs formes, il faut citer les deux vases représentant une double 
tête humaine comme certains rhytons de terre cuite, fondus tous deux, 
l’un, de travail positivement grec, en verre d’un blanc tournant légère- 
ment au vert, trouvé dans un tombeau de l'Italie méridionale; l’autre, 
de travail romain, en verre violet pourpre, découvert à Metz. Le petit 
vase en verre violet translucide, à anse rapportée d’émail blanc opaque, 
dont la panse est hexagone et offre, sur chacune de ses faces, la repré- 
sentation d’un des vases qui servaient dans les sacrifices, a été rapporté 
de Syrie par M. Scheffer. Le petit nombre de monuments analogues que 
l’on connaît jusqu’à présent proviennent de la même contrée, et comme 
il y en a qui, au lieu d'images de vases, offrent, dans les reliefs de leurs 
flancs, les symboles religieux empruntés au règne végétal qui décorent 
les sicles judaïques frappés à Jérusalem par les princes de la dynastie 
asmonéenne et qui, d’après le livre des Rois, formaient la base de toute 
lornementation du temple de Salomon, la grappe de raisin, la verge 
fleurie d’Aaron, la palme, la grenade, etc., on s’accorde assez générale- 
ment aujourd'hui à voir dans ces verres des œuvres de l’industrie juive 
à l’époque des Machabées et des Hérodes. 

C'est, du reste, tout auprès de la Judée, chez les Phéniciens, que la 
tradition constante de l'antiquité place l'invention et les débuts de la 
fabrication du verre. Les fouilles poussées depuis quelques années avec 
une si grande activité dans les nécropoles de la Phénicie permettent 
aujourd’hui de reconnaître à des caractères certains les verreries dues 
aux ouvriers de la race de Chanaan. Ces petits vases en émail opaque 
rubané que recherchent si curieusement les amateurs, et dont la col- 
lection de M. Charvet offrait de charmants échantillons, vases qui revé- 
‘tent le plus habituellement la forme de l’alabastron et dont les couleurs 
dominantes sont le bleu et le jaune, doivent être rapportés aux fabriques 
sidoniennes. On en trouve en Italie et en Grèce, où les portait le com- 
merce, mais ils sont surtout abondants en Syrie. Nous commençons à les 
voir dans les tombeaux qui remontent à l'âge de l'autonomie phéni- 
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cienne et la fabrication s’en continue sous les dominations grecque et 
romaine. Il en est, en effet, dont les formes sont manifestement inspi- 
rées par l'influence du goût hellénique, et la marque de fabrique 
d’Artas de Sidon — en grec et en latin — s’est rencontrée sur des frag- 
ments de vases de verre découverts à Rome. 

L'industrie du verre s’était naturalisée en Gaule avec la civilisation 
romaine. Elle y prit un rapide développement et produisit sur notre sol 
des œuvres qui ne le cèdent en rien à celles qu’on faisait en Italie. 
Nous avons dit tout à l’heure que la plupart des pièces de la collection 
de M. Charvet avaient été trouvées en France; elles y ont évidemment 
été fabriquées et elles donnent la plus haute idée de l'habileté des ver- 
riers gaulois élevés à l’école des Romains. Le sol italien n’a jamais rien 
fourni de plus élégant et de plus gracieux que les trois aiguières de 
verre blanc à anses tressées en filigrane, -— dont le bois ci-joint repro- 
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duit la forme, — découvertes en 1863 à Beauvais, dans le tombeau 
d'une jeune fille dont une médaille de Postume fixait la date d’une - 
manière positive. Pour des objets du ut siècle, ils ne sentent aucune- 
ment la décadence. 

C’est également à l’industrie de la Gaule romaine qu’est du le mor- 
ceau capital de la collection de verres de M. Charvet au point de vue de 
l'archéologie. Découvert dans le courant de l’année 1855 en Savoie, à 
Montagnole près de Chambéry, sa forme est celle d’un gobelet. Il est 
d'un verre jaune, coulé dans un moule, et présente tout autour, à 
l'extérieur, un bas-relief accompagné d'inscriptions. 
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Le bas-relief, divisé en deux parties par des palmes, retrace les 
combats de quatre couples de gladiateurs, et chaque personnage y a 
son nom inscrit auprès de Jui. C’est d'abord Tétraïtès, TETRAITES, 
vainqueur et debout dans l'attitude du repos, tandis que son adversaire 
Prudens, PRVDES , évidemment vaincu, se retourne vers le public de 
Pamphithéatre pour implorer la pitié et demander à être épargné. Vient 
ensuite Spiculus, SPIGVLVS, devant qui Columbus, COLVMBYS, frappé 
d'un coup mortel, est étendu dans la poussière. La même attitude est 
donnée au groupe de Gamus, GAMVS, et Mérops, MEROPS, avec cette 
seule différence que le vaincu Mérops a eu la force de se soulever un 
peu du sol où il gît, en présentant au public sa main fermée avec le pouce 
élevé comme pour lui demander de ne pas abaisser le doigt en signe de 
mort, attitude donnée à plusieurs des gladiateurs vaincus dans les célè- 
bres sculptures du tombeau de Scaurus à Pompéi. Le dernier groupe se 
compose de Calamus, CALAMYS, qui s’avance contre son adversaire 
Hermès, HERMES, lequel l'attend de pied ferme et avec une contenance 
tranquille. 

Un vase presque semblable, mais plus mutilé et avec les reliefs 
beaucoup moins bien venus dans Je moule, a été découvert 4 Chavagne, 
dans la Vendée, et se trouve actuellement au Musée de Nantes. Il a été 
édité par M. Benjamin Fillon, le savant et zélé archéologue poitevin. La 
qualité du verre est la méme, les groupes de combattants sont sembla- 
bles et accompagués des mêmes noms. Le gobelet de Chavagne n’a 
cependant pas été coulé dans le même moule que celui de Montagnole, 
car les noms des gladiateurs y sont disposés d'une autre manière. Nous 
avons donc dans ces vases deux représentations des exploits d'une 
troupe de gladiateurs qui s'était évidemment acquis une grande renom- 
mée dans la Gaule, où elle allait de ville en ville exercer ses talents, 
et deux produits d’une fabrique de verrerie dont les marchandises, 
recherchées du public, se répandaient dans toutes les parties du pays. 

Un des couples de gladiateurs qui y figurent, celui de Tétraités et de 
Prudens, est représenté combattant, avec les noms, dans une peinture 
de Pompéi. En outre, un autre des membres de la troupe, Columbus, est 
mentionné dans une des curieuses inscriptions à la pointe relevées par 
le R. P. Garrucci sur les murs des maisons de la ville enfouie sous les 
cendres du Vésuve. Sans doute, les appellations des gladiateurs, comme 
celles des pantomines, étaient des noms de guerre qui se répétaient plu- 
sieurs fois, portés par des personnages différents; aussi l’identité d’un 
seul nom ne pourrait-elle être prise comme réellement significative. 
Mais la coïncidence de trois noms dans une même troupe, parmi lesquels 
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un nom aussi rare et aussi étrange que celui de Tétraités, et surtout 
Vappariage exactement semblable de deux des gladiateurs dont les noms 
se retrouvent à la fois à Pompéi et sur nos verres, constituent des faits 
trop frappants pour qu’on les attribue au simple hasard. Et de cette 
manière, nous sommes amené à attribuer au 1° siècle les deux gobelets 
de Montagnole et de Chavagne. 

On peut, croyons-nous, déterminer avec certitude la partie de la 
Gaule où était située la fabrique d’où ils sont sortis. Le verre jaune qui 
les forme, fort rare partout ailleurs, est celui de tous les vases de verre 
trouvés dans les tombeaux romains du duché de Luxembourg et de la 
région rhénane autour de Mayence. La collection de M. Charvet en ren- 
ferme plusieurs beaux spécimens provenant de cette contrée. Mais d'une 
telle fréquence de découvertes d’ objets antiques d’une même nature dans 
un pays, on doit conclure forcément que la fabrique en existait dans ce 
pays. C’est donc dans les établissements du peuple-roi sur les bords du 
Rhin que doit être cherché le site des fourneaux de verrerie d'où est 
sorti le vase de Montagnole, ainsi que les autres monuments analogues 
quant au travail et à la qualité de la matière. 

Une circonstance curieuse ne doit pas être omise. Dans la région 
même où nous pensons qu'ont dû être exécutés ces vases en verre jaune, 
on fabrique aujourd’hui un verre du même jaune, exactement de la 
même nature, coloré par les mêmes substances. C’est celui que connais- 
sent bien les gourmets et dans lequel on a pris l'habitude par toute 
l'Europe, à l'exemple des Allemands, de boire les vins du Rhin. La per- 
sistance d'une semblable fabrication n’a-t-elle pas de quoi frapper, et 
ne doit-on pas y voir une tradition qui, depuis l'antiquité, s’est perpétuée 
jusqu’à nous à travers les âges ? 

Ces persistances de certaines industries avec les mêmes procédés, 
dans les lieux où elles existaient déjà du temps des Romains, sont assez 
nombreuses. Le fameux édit de Dioclétien : De pretiis rerum venalium, 
permet d'en reconnaitre plusieurs exemples incontestables. Dans le beau 
commentaire qu'il a consacré aux fragments de cet acte capital, M. Wad- 
dington en a relevé quelques-uns, tels que les draps d'Arras et les tapis 
de Smyrne; mais il en est un, des plus frappants cependant, qui lui a 
échappé. Comme il se rapporte en partie à la contrée où nous pensons 
constater également la tradition persistante de la fabrication du verre 
jaune, il nous a semblé que le lecteur nous permettrait de le citer ici. 

On lit dans le 1V° chapitre de l’édit de Dioclétien, au milieu du tarif 
des articles de charcuterie : Pernæ optimæ sive petasones, menapicæ vel 
cerritane, Ital. p° unum X viginti, « jambons de première qualité, au- 
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«trement dit petusones, soit ménapiens, soit cerrétans, la livre italique 
« 20 deniers. » Ce sont les mêmes jambons que Martial célèbre comme 
les plus estimés à Rome : 


Cerretana mihi fiet vel missa licebit 
De Menapis : lauti de petasone vorent. 


Les Ménapiens étaient une peuplade de la Belgique, dont le territoire 
s étendait de la Meuse au Rhin ; les Cerrétans habitaient le nord-est de 
l'Espagne Tarraconnaise, au pied des Pyrénées. Les jambons venus des 
pays des Ménapiens et des Cerrétans n'étaient donc autres que ceux de 
Mayence et de Bayonne, non moins renommés aujourd'hui que dans 
l'antiquité. On les préparait dès lors dans les mêmes pays, et bien cer- 
tainement d'après les mêmes procédés, et depuis dix-huit cents ans ils 
n'ont pas cessé d’être considérés comme les premiers jambons de l’Europe. 

On nous pardonnera cette petite digression d'archéologie culinaire, 
qui n’est pas bien éloignée de notre sujet, car nous parlions d’un vase à 
boire, dont le propriétaire s’est bien probablement servi plus d’un fois 
pour « humer le piot, » suivant l'expression de Rabelais, à côté de quel- 
qu’un de ces excellents jambons ménapiens ou cerrétans, qui, s'ils allaient 
jusqu’à Rome, devaient à plus forte raison circuler dans toutesles parties 
de la Gaule pour le plaisir des gourmets. 

Peinrures. — Le catalogue imprimé de l'Exposition Rétrospective ne 
mentionne aucune peinture antique. On en voyait cependant au Palais de 
l'Industrie quelques beaux morceaux. 

C'étaient d'abord, dans la vitrine de la collection de Janzé, trois 
figures provenant d’une série de personnages de la légende héroïque 
grecque, découverte à Rome et dont un autre fragment se trouve dans le 
riche cabinet laissé par feu M. Raïflet, cabinet que nous verrons sans 
doute bientôt se disperser aux enchères publiques. C'était ensuite une 
fresque, dont on ignore l’origine, appartenant à M. Delange. 

Nous reproduisons ici cette peinture d’un excellent style, d’une com- 
position originale et parfaitement agencée, que nous ne serions pas 
éloigné de croire venue de Pompéi, tant elle offre d’analogie dans son 
faire avec le plus grand nombre des peintures décoratives détachées des 
murailles de cette ville. Elle représente Bacchus jeune, accompagné de sa 
panthère sacrée et tenant une coupe vers laquelle le cep de vigne auquel 
le dieu s’adosse semble abaisser ses grappes. 

A part quelques fragments en bien petit nombre, et tous jusqu'à 
présent découverts dans les ruines d'Herculanum, que l’on est en droit 
de tenir pour des œuvres de maitres, enlevées à la Grèce et précieusement 
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conservées dans des maisons d'amateurs, comme les quatre monochromes 
sur marbre du Musée de Naples et surtout les deux fresques sublimes 
du Thésée et du Téléphe, qui ne pâliraient pas même placées à côté de 
la Galatée de Raphaël, nous ne connaissons la peinture antique, — dont 
le Louvre, somme toute, possède de très-beaux morceaux, grace aux- 


BACCHUS, PEINTURE ANTIQUE. 


Collection de M. Delange. 


quels Paris est encore, après Naples, la ville où l'on peut s'en faire la 
meilleure idée, — que réduite à un rôle décoratif et par des ouvrages 
d’une époque où déjà elle était en décadence. Et cependant ces fresques, 
pour la plupart ébauchées à la hâte et enlevées au bout du pinceau, 
respirent une beauté supérieure et saisissent par un charme pénétrant. 
Le sentiment du dessin y est toujours grand, la composition simple et 
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bien ordonnée, la couleur flatte l'œil par son harmonie. On y sent un 
reflet, sans doute pale et effacé, mais encore bien précieux, du 
génie et de l’art des grands maîtres. Comme l'a dit excellemment ici- 
même M. de Ronchaud, « ce n’est que l'ombre de cette peinture antique 
« qui dut tant de lustre aux Polygnote, aux Zeuxis, aux Apelle ; mais ne 
« serait-ce pas le cas de dire à ce sujet ce qu’un poëte a dit de la poésie 
« de Théocrite et de Virgile: 


« Son ombre même est douce à qui la sait chérir. » 


Les peintures murales que nous possédons, tout en confirmant l’idée 
que l’on avait dû se faire de la peinture antique en général, d’après les 
textes des écrivains classiques, témoignent cependant d’une nature de 
progrès et d'un genre de ressources qui ne semblaient pas devoir lui 
être attribués. Sur la perfection des peintures antiques au point de vue 
du dessin et de la beauté absolue des formes, il n’y avait aucun doute. 
Mais parmi les fresques conservées à Naples, il en est certaines, comme 
le Thésée, comme l’Enlèvement de Briséis, qui prouvent que les artistes 
grecs savaient aussi combiner de grandes compositions, qu’ils y distri- 
buaient les personnages sur des plans divers avec une grande variété 
d’attitudes, et ne se bornaient pas à reproduire dans le tableau les 
qualités les plus pures du bas-relief. La fresque de Mars et Rhéa Sylvia 
démontre qu’ils connaissaient l'emploi dramatique du paysage ; celle du 
Sacrifice d'Iphigénie atteste la puissance d'expression pathétique qu'ils 
savaient donner aux figures. 

Néanmoins, si les peintres anciens n’ont pas ignoré les effets que la 
peinture peut tirer du groupement des personnages, de l'expression des 
visages, de la couleur, du clair-obscur, il ne paraît pas qu'ils aient fait 
de ces connaissances un usage comparable à celui qu'en ont fait les 
modernes. Leurs tentatives dans cet ordre de ressources, d'où la pein- 
ture tire ses eflets les plus saisissants, ont été des exceptions que pro- 
duisait le sentiment individuel, mais vers lesquelles le goût général de 
l'antiquité ne poussait pas les artistes. Le génie de l’antiquité grecque, 
sur laquelle se forma le goût romain, la ramenait toujours vers la plas- 
tique et lui faisait trouver, aussi bien en peinture qu’en sculpture, la 
perfection de l’art dans la reproduction savante et idéale de la beauté 
humaine. 

FRANÇOIS LENORMANT. 
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QUELQUES NOTES 


A PROPOS DUN 


PORTRAIT DE CORNEILLE NICOLAS ANSLO 


PACE JRE eM Bene AS Ne er 


En 1640, le malheur n’avait pas 
encore frappé Rembrandt. Marié de- 
puis 1634, il vivait heureux près 
d’une femme jeune et belle, dont il 
s'est plu a retracer maintes fois l'i- 
mage; renommé pour son talent, il 
était recherché des hommes distin- 
gués, qui lui demandaient leur por- 
trait; riche, il commencait à former 
ces collections qui devaient rester 
illustres entre toutes celles que peu- 
vent enregistrer les annales des ama- 
teurs célèbres. Sa maison, dit M. Ch. 
Blanc !, était un vaste magasin d’ob- 
jets d’art et de haute curiosité, dans lequel il puisait, selon sa fan- 
taisie du jour, l'ajustement qui devait accompagner son portrait ou celui 
d’un ami. Les estampes étaient une de ses passions. Il rassemblait dans 
ses cartons les œuvres de tous les peintres, et les amateurs d'Amsterdam 


se rappellent encore, — par un de ces souvenirs que se transmettent les 
générations, — que Rembrandt, quand il se présentait dans une vente 
publique, ne connaissait point de bornes à son enchère : tel objet d’art 
qui lui avait plu devait à tout prix lui revenir. Samuel Van Hoogstraten 


1. Œuvre complet de Rembrandt, par M. Charles Blanc. 
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raconte, au surplus, que son maitre poussa jusqu’à 80 florins une 
épreuve del’Espiégle, par Lucas de Leyde ; Sandrart rapporte que l artiste 
Jean-Ulric Mayer lui dit avoir vu Rembrandt, son maitre, payer 1,400 flo- 
rins pour quatorze pièces de Lucas de Leyde. Cette passion était chez lui 
d'une telle force que, ne pouvant obtenir d’un de ses amis, Jan Pieters- 
zoon Zoomer, à prix d'argent, une épreuve de la gravure de Marc-Antoine 
représentant la Peste de Florence, il l'échangea contre une épreuve du 
Christ quérissant les malades, qu'il ne vendait point, mais qu'il distri- 
buait à ses amis. Aussi n’était-il bruit, dans Amsterdam, que des prodi- 
galités et des folies de Rembrandt, et la ruireur publique accusait, en 
outre, sa femme de gaspiller l'héritage de ses pères en parures et en 
ostentation. Ges mauvais propos étaient si répandus, si accrédités, que 
Rembrandt se crut obligé de demander aux tribunaux justice de ces ca- 
lomnies qui s’attaquaient à lui et à sa femme, bien qu'ils fussent, disait- 
il, largement pourvus de biens, ce dont ils ne pourront jamais assez 
remercier le Tout-Puissant. 

Ainsi tombent, devant les faits, toutes ces calomnies répandues, pen- 
dant deux siècles, par des artistes qui ont peint Rembrandt à ses der- 
niers moments au milieu de tonnes d’or, et par des écrivains qui n’ont 
pas craint d'aller jusqu’à le représenter sur la scène se faisant passer 
pour mort dans l'espoir de vendre ses œuvres à des prix plus élevés. Il 
peut être vrai que Rembrandt, — et c’est une gloire pour lui, — fut 
sobre par tempérament et par éducation; qu'il vécut avec une extrême 
simplicité, faisant son repas d’un morceau de pain où d’un hareng salé; 
mais s’il se refusait le confort de la vie, c'était pour se donner le luxe 
des jouissances de l'esprit. Rembrandt, loin d’être un avare, fut un pro- 
digue, et malheureusement ce fait n’est que trop prouvé par l'inventaire 
qui fut dressé de ses meubles, lorsqu’à la majorité de son fils Titus, il 
fut déclaré insolvable et exproprié avec toutes les rigueurs de la légalité. 
Ah! loin de laisser ternir la mémoire d’un si grand génie, plaignons-le 
d’avoir aimé les œuvres d'art jusqu'à la ruine. 

Je ne sais si c’est par esprit de réaction contre des calomnies 
odieuses, mais toujours est-il que je penche fort à croire que Rembrandt 
exécuta ses admirables portraits à l'eau-forte, non pas dans l’espoir d’un 
gain, mais pour reconnaître des services. Les dates justifient presque 
notre allégation. C’est quelques mois avant son mariage qu'il trace sur 
le cuivre les traits de Corneille Sylvius, le tuteur de sa femme Saskia; 
c'est au lendemain de son mariage qu'il fait les portraits de Cats et de 
Jean Uytenbogaert, les amis de Guillaume et très-probablement les in- 
times de la famille dans laquelle il entrait; c'est également après avoir 
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recu des avis bienveillants de Uytenbogaert, qu'il représente ce finan- 
cier célèbre dans l’exercice de ses fonctions, et ce sera après qu’ Abraham 
Frans lui aura servi de caution qu’il gravera son portrait. 

Peut-être devons-nous aussi à l'amitié le portrait de Corneille Nico- 
las Anslo, qui fait le sujet de cet article. On connaît peu d’études de 
Rembrandt pour ses tableaux et ses eaux-fortes. Des milliers de croquis 
que nous a laissés ce génie, il n’y en a qu’un fort petit nombre qui puis- 
sent nous aider à saisir ses procédés, et il n’en est point qu’il ait repro- 
duit sans modification. Ce n’est donc pas sans un certain sentiment de 
satisfaction, comme collectionneur et directeur de ce recueil, que nous 
publions ici le superbe dessin qu'il a fait pour le portrait de Corneille 
Anslo. Le célèbre anabaptiste est vu de face, en pied, assis dans un fau- 
teuil, à côté d’une table sur laquelle est un grand livre ouvert. Sa tête 
est couverte d’un chapeau rond à larges bords; il porte une fraise, et un 
manteau bordé de fourrure couvre sa longue robe. De sa main droite, il 
s'appuie énergiquement sur le bras de son fauteuil, tandis que le geste 
de sa main gauche indique qu'il parle. Ce dessin, exécuté sur un papier 
très-jaune, est traité d’une plume libre et ferme avec de vigoureux lavis 
à l'encre de chine. Il est signé et daté : Rembrandt f. 1640. Fait évidem- 
ment pour l’eau-forte, gravée l’année suivante, ce dessin en diffère ce- 
pendant beaucoup. Si, dans l’estampe, l'attitude reste la même, Anslo n’y 
est plus vu qu’à mi-corps ; il tient une plume dans sa main droite posée 
sur un livre fermé, et la table, chargée d’in-folios, est placée devant lui. 
Du reste, le croquis d’après l’eau-forte, que nous donnons ici, fera, 
mieux que toutes nos phrases, saisir les différences qui existent entre 
la gravure et le dessin. 

Gersaint, Bartsch, Claussin et Wilson ont donné à ce personnage le 
nom de Renier Anslo, confondant le prédicateur avec le poéte, dont Flinck 
nous a laissé un portrait gravé par Folkema. M. Charles Blanc a relevé 
cette erreur, et nous trouvons la confirmation de sa rectification dans 
une €preuve que nous possédons. Munie par le bas d’une marge de 
85 millimètres, cette épreuve porte pour légende, écrite d’une main 
contemporaine et superbe qui fait songer à Coppenol, calligraphe célèbre 
et ami intime de Rembrandt: 


OP. D TEECKENINGE VAN KORNELIS NICOLAKSZ ANSLO. 


Konstich door Rembrant gedaon. 


Ay Rembrandt! maal Kornelis stem , 

Het zichtbre deel is’t minst van hem ; 

T’onzichtbre kent men slechts door d’Ooren. 

Wie Anslo zien wil moet hem hooren. VONDEL. 


FA 


TT 


7 


ANSLO. 


NICOLAS 


CORNEILI.E 


de Rembrandt, 


Eau-forte 
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Ce qui signifie : 


AU PORTRAIT DE CORNEILLE NICOLAS ANSLO, GRAVE AVEG ART 
PAR REMBRANDT. 


« Peins-nous, à Rembrandt! la voix de Cornelis, car la moindre par- 
tie de cet homme est celle qui est visible; l’invisible, nous ne la con- 
naissons que par les oreilles. Qui veut voir Anslo doit l'entendre. » 

Pourquoi ces vers, composés par Vondel, l’ami du bourgmestre Six, 
n'auraient-ils pas été faits pour être gravés au-dessous du portrait 
même de Rembrandt, auquel ils s'appliquent si bien? On sait que dans 
le premier état de l’eau-forte, il y a, au bas, une petite marge toute 
blanche. Ne peut-on donc pas supposer que cette marge était destinée à 
contenir ces vers, mais qu'ayant été trouvée trop étroite, elle a été cou- 
verte de travaux par l'artiste? Si on repousse cette supposition, on peut 
encore croire, sans invraisemblance, que les vers de Vondel ont été faits 
pour être écrits à la main au bas de l’eau-forte. C'était alors, en Hol- 
lande, l’époque des calligraphes habiles : de Coppenol, de Backuysen, 
de Bodding, de Bleuet, de La Chambre, de Jean Van Velde..., et les 
épreuves, au sortir de la presse, avaient de larges marges que les ama- 
t2urs aimaient à faire couvrir de devises poétiques. On rencontre encore, 
en Hollande, quelques-unes de ces épreuves; M. Charles Blanc en 
signale une du portrait de Coppenol, au-dessous de laquelle était écrit 
en calligraphie : « Voici, de la main de Rembrandt, le portrait de Liéven 
Van Coppenol, le phénix des maîtres écrivains de son temps. Sa vieille 
main manie encore la plume avec intelligence. Il passe tous les calli- 
graphes, comme le vaisseau le plus rapide devance les autres sur l’Y t. » 
Sur une épreuve du portrait du bourgmestre Six, nous apprend encore 
M. Charles Blanc, on lit, tracés à la main, quatre vers hollandais du 
poéte Vondel, qu'il traduit ainsi : 


Tel on nous peint Jean Six, dans sa verte jeunesse, 
Amoureux des beaux-arts dont toujours il réva, 
Mais plein, pour la vertu, d’une austère tendresse: 
Or, la vertu demeure, et la couleur s'en va *. 


Mais que notre opinion soit vraie ou fausse, il n’en reste pas moins 
prouvé pour tous que ce portrait est celui de Corneille Nicolas Anslo, le 


1. Œuvre complet de Rembrandt, t. II, p. 59. 
2. Ibid., p. 90. 
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célebre prédicateur anabaptiste, et non celui de Renier Anslo, ainsi que 
l'avaient avancé les iconographes antérieurs à M. Charles Blanc. 

Nous éprouvons une satisfaction toute particulière à publier ces résul- 
tats de nos observations, non point que nous attachions une grande im- 
portance à ces petits détails, mais parce qu'ils prouvent le soin extrême 
que M. Charles Blanc a porté dans la rédaction de son catalogue de 
l'Œuvre complet de Rembrandt. Ce devrait être une banalité, indigne 
d’être publiée en France, que de signaler l'ouvrage de notre collabora- 
teur comme étant le seul que les amateurs puissent de nos jours consul- 
ter pour connaître les divers états des planches et les contrefaçons mul- 
tiples, capables de les induire en erreur; comme étant le seul qui nous 
fasse connaître l'historique de certaines pièces, les prix qu’elles ont pu 
atteindre dans les ventes et des détails curieux touchant les personnages 
dont on a les portraits sous les yeux; le seul enfin qui nous fasse péné- 
trer dans la vie intime et familière de Rembrandt, suivre les moindres 
variations de sa pensée et ressentir les impressions sous l'empire des- 
quelles était le maitre, lorsqu'il entamait le cuivre d’une main fié- 
vreuse. Et cependant on ne saurait trop répéter ces vérités en France, où 
nos experts, pour justifier le proverbe qui dit: que nul n’est prophète 
dans son pays, continuent à suivre les catalogues si froids et si inexacts 
de Bartsch et de Claussin, lorsqu’en Europe, celui de M. Charles Blanc 
est depuis longtemps adopté. 


ÉMILE GALICHON. 
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XI. 


L’ARTISTE APRÈS AVOIR VÉRIFIÉ LES FORMES QU’IL A CHOISIES, 
ACHEVE PAR LA LUMIERE ET PAR LA COULEUR 
L’EXPRESSION MORALE ET LA BEAUTE OPTIQUE DE SA PENSÉE. 


ous touchons maintenant a la peinture 
proprement dite : nous entrons dans son 
vrai domaine. Jusqu'à présent, la pensée 
de l'artiste est demeurée comme couverte 
d’un voile: Sa composition, si elle n’est 
qu'une esquisse dessinée, nous pouvons 
nous la figurèr comme un bas-relief qui 
serait à peine visible dans l'ombre de l’ate- 
lier. Mais qu’une fenêtre s'ouvre aux rayons 
du soleil, que la lumière se fasse, et aus- 
sitôt le bas-relief va se transformer en un 
tableau profond, où les plans pourront être 
multipliés à l'infini, et que la perspective 
creusera en faisant disparaître la surface plane qui servait de fond au 
bas-relief et que remplaceront un ciel, un paysage, une architecture 
fuyante, ou les murailles d’un palais magnifique, ou l’intérieur d’une 
cabane. 
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Fille de la lumière, la peinture crée à son tour une lumière à elle, et 
tout en imitant les effets lumineux qu’elle a observés dans la nature, elle 
porte en elle-même les éléments de sa clarté et de son obscurité. Il n’en 
est pas du peintre comme de l'architecte ou du sculpteur, dont les palpa- 
bles créations sont soumises à la puissance mobile et changeante de la 
lumière naturelle, Tel monument qui paraît simple et grandiose au clair 
de lune, peut perdre ces qualités au grand jour, s’il est chargé de détails: 
et rapetissé par une abondance d’ornements superflus qui avaient disparu 
à l’incertaine clarté de la nuit. Telle sculpture expressive, presque tragi- 
que, comme le Penszeroso de Michel-Ange, pourrait changer de caractère 
si on la changeait de place, et si, au lieu d'être éclairée par en haut, elle 
recevait une lumière d’en bas, qui dissiperait les ombres si profondé- 
ment mélancoliques dont s’enveloppe le visage du héros. Au contraire, le 
peintre puise sa lumière dans sa boîte à couleurs, et lors même qu’il lui 
plairait de n’employer que les différents degrés d’une couleur unique, il 
est le maître de distribuer sur son œuvre le clair et l’obscur avec cette 
seule couleur, pourvu qu’il se conforme aux lois de l'optique. C’est le so- 
leil, il est vrai, qui éclaire la toile du peintre; mais c’est le peintre qui 
éclaire lui-même son tableau. En y représentant à sa volonté les appa- 
rences de la lumière et de l’ombre qu’il a choisies, il y fait tomber un 
rayon de son esprit. 

Libre ainsi d’illuminer son drame d’une manière qui restera invariable, 
il n’a pas à craindre que la lumière extérieure vienne jamais contredire 
le sentiment qui l’a inspiré, et cette liberté est justement ce qui lui per- 
met de faire servir à l'expression le ménagement des lumières et des 
ombres, le clair-obscur. Bien que ce mot soit quelquefois employé par 
les peintres pour désigner un ton crépusculaire qui tient le milieu entre 
le jour et les ténèbres, il faut entendre par clair-obscur cette partie es- 
sentielle de la peinture, qui est l’art de l’éclairer. 


Nous avons comparé à un bas-relief monochrome l’esquisse dessinée 
du peintre. Supposons maintenant que ce bas-relief a cessé d’être un 
marbre; qu'il se compose de substances diverses; que certains person- 
nages y sont revêtus, dans l'ombre, de draperies claires, et, dans la lu- 
mière, de draperies sombres; que, parmi les figures, il s’en trouve de ba- 
sanées ou de noires; qu’il se mêle à la composition des arbres au feuillage 
brun et d’autres au feuillage pale: voilà le clair-obscur modifié par la 
somme de noir et de blanc que viennent y apporter les divers éléments du 
tableau. La lumière, en rencontrant des surfaces qui l’absorbent et des 
surfaces qui la renvoient, a changé l’effet du dessin et en a varié l’aspect, 
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sans cependant détruire dans sa masse le grand parti de clair-obscur 
que le peintre avait pris d’abord. Ces variétés introduites dans l’harmo- 
nie première du dessin par des notes plus ou moins hautes, plus ou moins 
basses, de lumière et d’ombre, sont ce qu’on appelle des valeurs. La va- 
leur d’un objet en peinture est donc le degré de force avec lequel il ré- 
fléchit la lumiére. Dans le clair-obscur d’un tableau qui représenterait 
un-groupe de fruits, par exemple, une orange aurait moins de valeur 
qu’un citron, parce que l’orangé est moins lumineux que le jaune. Ainsi 
tous les objets visibles de la nature possèdent un degré de clarté et d’ob- 
scurité qui leur assigne une place dans la gamme du clair-obscur, et 
leur donne une valeur qu’on appelle aussi leur ton. Ce mot dérivé du 
grec +dvos, qui signifie tension, vigueur, exprime la somme de l’intensité 
lumineuse. ll est synonyme de valeur. 

Il faut donc distinguer le ton de la teinte, c’est-à-dire de la couleur, 
bien que ces deux termes, ton et teinte, soient souvent employés l’un 
pour l’autre à cause de leur étroite parenté. Rigoureusement parlant, le 
ton est indépendant de la teinte et peut en être séparé. Nous verrons 
bientôt que le graveur, lorsqu'il traduit sur le cuivre les couleurs d’un 
tableau, ne fait autre chose que séparer le ton de la teinte. Au surplus, la 
nature elle-même nous montre à chaque instant des substances qui n’ont 
pas le même ton bien qu'elles aient la même couleur. Le lilas, par exem- 
ple, qui ressemble à la violette par la couleur, en diffère cependant 
par le ton, puisque le lilas est un violet clair et le violet un lilas foncé. 
Réciproquement, deux objets présentent parfois des tons égaux et des 
teintes différentes. Ainsi, lorsque le ciel s’assombrit à l horizon et devient 
d’un gris bleuâtre, il arrive souvent que le feuillage de tel arbre qui reste 
éclairé par le soleil, et qui tout à l'heure se détachait en vigueur sur 
l'horizon, devient à peu près du même ton que le ciel, de sorte que 
le peintre a de la peine à discerner si le ciel a plus de valeur que 
l'arbre, ou si c’est le vert-clair de l’arbre qui en a plus que le gris-bleu 
du ciel. 

Cette distinction entre le ton et la teinte, entre la valeur et la cou- 
leur, nous amène à distinguer entre le clair-obscur et le coloris : le pre- 
mier qui particularise les objets par le relief, le second qui les particu- 
larise par la couleur. Tant que le tableau demeure monochrome, la 
peinture est bien loin d'avoir dit son dernier mot. Il lui reste encore à 
traduire les valeurs en couleurs, à revêtir de nuances sans fin telles 
formes qui, dans l’économie du clair et de l’obscur, jouaient un rôle à peu 
près semblable, à remplacer enfin la lumière blanche qui enlève les 
figures les unes sur les autres, par la lumière colorée qui, venant les en- 
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richir de ses teintes, en rendra l'illusion plus vive, le mirage plus char- 
mant. 


XII. 


LE CLAIR-OBSCUR AYANT POUR BUT, 
NON-SEULEMENT DE METTRE LES FORMES EN RELIEF, 
MAIS DE RÉPONDRE AU SENTIMENT QUE LE PEINTRE VEUT EXPRIMER, 
OBÉIT AUX CONVENANCES D’UNE BEAUTÉ MORALE 
AUSSI BIEN QU'AUX LOIS DE LA VÉRITÉ NATURELLE. 


D'après le peu que nous savons de la peinture antique, et le peu qui 
nous en reste, il est permis de croire que le clair-obscur n’est devenu un 
moyen d'expression que dans les temps modernes. Sous l'influence de la 
sculpture, qui était chez les Grecs l’art dominant, leur peinture n’a 
guère employé la lumière et l'ombre que pour limitation des parties 
saillantes et rentrantes de la forme. Philostrate décrivant une figure de 
Vénus, dit que la déesse sort du tableau comme si elle voulait être pour- 
suivie, et Pline raconte que dans le portrait d’ Alexandre peint par Apelles, 
en Jupiter tonnant, les doigts qui tenaient la foudre paraissaient hors 
de la toile, extra tabulam esse. Mais il est peu probable que la peinture 
grecque se soit servie de la lumière et de l'ombre pour ajouter à l’inté- 
rêt de l’action représentée la poésie du clair et de l’obscur. Modelées une 
à une en plein air, les figures du tableau grec étaient selon toute appa- 
rence juxtaposées comme celles d’un bas-relief; elles ne formaient 
point un ensemble qui eût une signification par le charme du mystère 
ou par le triomphe de l'éclat. Il semble que jamais aucun trouble n’ait 
obscurci les âmes sereines des peintres antiques et qu’ils n’aient point 
soupçonné l'expression de l'ombre. Gependant après les longues tristesses 
du christianisme, l'humanité dut se réveiller un jour avec des sentiments 
que l’antiquité n’avait point connus ou du moins qu’elle n’avait pas ma- 
nifestés dans son art: la mélancolie, l'inquiétude vague, les tourments 
de la superstition, toutes les ombres du cœur. Lorsque la Grèce ressus- 
cita en Italie, lorsque Athènes s’appela Florence, la lumière antique re- 
parut, mais à travers les voiles du sombre moyen âge, et c'est alors que 
le premier des grands génies modernes, Léonard de Vinci, apporta dans 
la peinture une lueur nouvelle, et trouvant l'éloquence de l'ombre, fit 
entrevoir que le clair-obscur saurait exprimer les profondeurs de la ré- 
verie comme celles de l’espace, et, avec tous les reliefs du corps, toutes 


les émotions de l’âme. 
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Oui, si l’on s’en tient à la vraisemblance, ce sont les modernes qui, 
non contents de modeler séparément chaque figure, ont inventé de 
modeler le tableau, c'est-à-dire de le traiter à son tour comme une seule 
figure, comme un seul tout, ayant ses grands partis de clair, de brun et 
de demi-teintes. Titien comparait avec justesse et en maître qu'il était, 
le clair-obscur d’un tableau bien éclairé par le peintre à l’eflet d’une 
grappe de raisin dont chaque grain en particulier offre du côté du jour 
son clair, son ombre et son reflet, tandis que tous les grains pris en- 
semble ne présentent qu'une seule large masse de lumière soutenue 
par une large masse d'ombre. Cette comparaison nous conduit au prin- 
cipe qui domine la théorie du clair-obscur. Ce principe, c’est l'unité, 
qui veut dire ici l'harmonie du spectacle pour la vue et l'harmonie de 
l'expression pour la pensée, et de plus, l'accord voulu par le sentiment 
entre ces deux harmonies. 

Combien l’art est supérieur à la nature lorsqu'il se meut dans son 
domaine, qui est le beau! Il se peut qu’une tempête éclate sur l'Océan 
en pleine lumière et même par un gai soleil : quel artiste voudra la 
peindre sans y compromettre le ciel, sans y ajouter l’horreur des nuages 
les plus sinistres et les menaces de la nuit? N'est-ce pas un rôle expressif 
que joue le clair-obscur dans le Naufrage de la Méduse, traversé par 
cette lumière pâle et froide qui glisse sur les mourants et les cadavres, 
tandis qu’à l'horizon lointain un rayon d’espoir sillonne la mer? Que de 
fois il arrive que le soleil éclaire à contre-sens des catastrophes qu'il 
ignore! Est-ce au peintre d’imiter cette sublime indifférence alors que 
ce n’est pas trop de toutes les ressources accumulées de son art pour re- 
muer fortement les âmes? « Vous êtes bien en arrière de votre siècle, 
— disait un philosophe à un artiste, — si vous croyez qu'il est sans 
intérêt de savoir quel temps il faisait à Rome le jour où César fut assas- 
siné. » A l'inverse de la nature, qui distribue au hasard ses poésies dans 
l'infini des temps et des espaces, la peinture n’a pour nous émouvoir 
qu'un espace très-limité, un moment trés-court. Voilà pourquoi les lois 
de l'unité s'imposent à elle, non comme une entrave, mais au contraire 
comme un moyen sûr de redoubler son énergie et de tendre ses res- 
sorts. 

Et d’abord, que le choix du luminaire soit abandonné à la volonté du 
peintre, nous l’avons dit, et cela va sans dire; mais que de trésors sont 
déjà contenus dans cette seule liberté, que de variantes elle nous pro- 
met! Parcourons l’histoire des peintres, ou plutôt promenons-nous dans 
la galerie du Louvre : nous y verrons que chacun des grands génies de 
la peinture a sa lumière à lui, son heure de prédilection, son flambeau. 
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Léonard de Vinci préfére pour son tableau, comme les femmes pour leur 
beauté, les lueurs tempérées de la lampe ou celles du demi-jour. Il se 
plait & jouer dans un ton mineur la musique du clair-obscur et a laisser 
tomber le doux mystère d’une gaze sur ses évocations les plus vivantes, 
particuliérement sur cette téte de la Joconde dont le regard nous fascine 
derriére le store de poésie qui semble interposé entre elle et nous. « Le 
« visage, dit-il, acquiert une grâce et une beauté singulières par la fu- 
«sion des lumières et des ombres. On en voit des exemples sur les per- 
« sonnes assises aux portes des maisons obscures et éclairées à la chute 
» du jour. » | 

Vienne Rubens, le peintre des magnificences extérieures et de l’ap- 
parat, il ouvrira ses fenêtres toutes grandes au soleil et il osera en imiter 
les splendeurs. Rembrandt, au contraire, âme de songeur, homme en 
dedans, choisit un atelier sombre où il ne laisse pénétrer qu'un rayon 
avare et comprimé. La banalité du grand jour lui déplait et l’importune; 
il ne vit à l’aise que dans le monde intérieur de ses pensées, dans la 
mélancolie et la profondeur infinie de ses demi-teintes, produites par des 
lueurs fantastiques plutôt que naturelles. C’est là qu’il invente l’apoca- 
lypse de la lumière. Il prodigue les ombres; mais il les creuse; il les 
veut à la fois sourdes et transparentes. Il se représente le théâtre de la 
vie comme une retraite subobscure, et si le soleil y éclate un instant, 
c’est pour aller bientôt se tranquilliser, s’attiédir et se perdre dans cette 
harmonie silencieuse où il épouse la nuit. 

Poëte amoureux et attristé, Prud’hon trahit sa préférence pour les 
ombres adoucies et les lumières piles. C’est aux clartés de la lune qu’il 
promène la grâce de son élégie et les amères voluptés de sa douleur; 
c’est encore aux rayons de l’astre nocturne qu’il peint les plus horribles 
tragédies, la mort d’Abel et la mort du Christ. D’autres, comme Elshei- 
mer, Léonard Bramer, Gérard Honthorst, se vouent à limitation des 
lumières artificielles; ils ne regardent la nature qu’aux flambeaux; ils 
aiment la nuit noire et ils recherchent dans la tradition tous les sujets, 
tous les drames dont la terreur peut être redoublée par l’obscurité, car il 
y a quelque chose de pathétique dans les ténebres lorsqu’elles oppriment 
la douleur. Enfin il s’est trouvé même au sein de notre école francaise, 
si claire pourtant et si mesurée, des génies fantasques, épris de l’extra- 
ordinaire, qui ont éclairé leurs tableaux ou plutôt leurs visions de lueurs 
phosphorescentes, et de nos jours on a vu Girodet s'inspirer des poésies 
d’Ossian pour évoquer les ombres des guerriers français dans les palais 
qu'habitent les fantômes de Fingal et des siens, et y faire apparaître les 
grands généraux de la république, Marceau, Kléber, Hoche, Desaix, 
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Jourdan et Dugommier, qui, portés sur des météores, déchirent de leurs 
éperons les brouillards illuminés de l'Olympe scandinave. 

Mais la liberté du peintre est encore plus étendue, car il lui appar- 
tient, quand il a choisi son luminaire, de le supposer étroit ou large, diffus 
ou concentré, animé ou froid. 11 lui appartient aussi d’en diriger l'inci- 
dence au profit de la beauté visible, et même selon le sentiment que sa 
peinture doit exprimer. 

Veut-il produire des effets ressentis, et, pour le spectateur rappro- 
ché, un énergique relief, il resserre l'ouverture par où la lumière entrera 
et il la fait bondir sur certains côtés de la forme dont la saillie est alors 
augmentée par des ombres résolues. Il obtient ainsi des plans positifs et 
nettement formulés, à la façon de Caravage, de Ribera, de Valentin, au 
risque de tomber, comme ces maîtres, dans l’opacité du noir, et d’dter 
aux carnations leur aspect naturel en leur donnant tantôt l'apparence du 
plâtre, tantôt celle d’un cuir épais, jaune et dur, qui ne laisse transpa- 
raître ni la couleur ni la circulation du sang. 

Veut-il représenter des scènes qui ont dû se passer en plein air et qui 
n’ont à produire que l'expansion du sentiment, l'épanouissement de l'âme, 
il choisira, comme Véronèse et Rubens, un luminaire élargi, ouvert, abon- 
dant, de nature à lui procurer des masses légères et gaies, suffisamment 
soutenues par des fonds demi-obscurs. Et ce n’est pas seulement à des 
spectacles brillants et pompeux, comme les Noces de Cana ou le Couron- 
nement de Marie de Médicis, que convient une lumière diffuse et géné- 
reuse ; elle convient aussi à tout ce qu'on appelle les grandes machines, 
parce qu’une vaste composition, soit qu’on la destine à décorer une mu- 
raille, soit qu’elle forme un tableau séparé, ne serait pas tolérable si elle 
était attristée, étouffée par l'étendue des ombres, pour peu surtout 
qu'elles fussent tranchantes. Il n’est pas vraisemblable que de larges es- 
paces soient éclairés par un jour de cachot, et c’est ici qu’il importe de 
se rappeler ce que dit Léonard de Vinci, au chapitre CCCXLIII de son 
livre : « La lumière universelle donne plus de grâce aux figures qu'une 
«lumière particulière et petite, parce que les lumières larges et puis- 
« santes environnent et embrassent le relief des corps, de sorte que les 
« ouvrages qu'elles éclairent se débrouillent de loin et avec grâce, tan- 
« dis que ceux qui ont été peints sous un luminaire étroit prennent une 
« forte somme d’ombres, et paraissent de loin comme une plate peinture 
« (mat appariscono da luoghi lontani altro che tinte)...» De cette belle 
observation il résulte que les tableaux de chevalet sont les seuls où l’on 
puisse épargner la lumière, parce que le spectateur, devant les regarder 
de près, y découvre des profondeurs qui à distance se résoudraient en 
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une masse de noir. Tous ceux qui ont visité le musée du Louvre y ont 
remarqué deux petits tableaux de Rembrandt qu'on nomme les Philo- 
sophes. Ghacun représente un vieillard en méditation dans une chambre 
souterraine, qui recoit, par une sorte de soupirail vitré, un peu de lu- 
mière. Cette lumière assourdie traverse avec peine la poussière du vi- 
trage; elle suinte le long des murs, elle rampe sur le sol, elle indique 
vaguement les formes du vieillard, et bientôt vaincue, elle va se perdre 
dans la nuit du caveau. Il est impossible de mieux exprimer par la seule 
magie du clair et de l’obscur la mélancolie tranquille d’une rêverie soli- 
taire et le silence. Eh bien, si l’on suppose que Rembrandt eût peint ses 
Philosophes de grandeur naturelle, sur une toile de cinq ou six mètres, 
on sentira tout de suite que ces masses ténébreuses eussent perdu toute 
poésie et que nous aurions au Louvre deux tableaux monstrueux, pres- 
que ridicules, au lieu de posséder les deux diamants de la peinture som- 
bre. Rembrandt, il est vrai, dans sa fameuse Ronde de nuit qui est une 
grande toile (et qui fut peut-être une Ronde de jour) a laissé beaucoup 
d'importance et d’étendue à ses ombres; mais du moins il s’est bien 
gardé de tomber dans les tons d’encre, à l’exemple du Caravage et de 
Ribera, et ses ombres, bien que rembrunies par le temps, conservent 
encore une transparence heureuse; elles sont comme imbibées d’une 
clarté qui s’est assoupie dans le mystère et qui demeure semblable à 
une secrète et lointaine réminiscence du soleil. 

Maintenant, quel sera langle d'incidence de la lumière choisie? 
Viendra-t-elle den haut, ou d’en bas, ou de côté? La supposera-t-on 
placée en face du tableau ou derrière les figures ? 

Winckelmann raconte, dans ses Remarques sur l'architecture des 
anciens, que les jeunes filles de Rome, lorsqu'elles ont été promises en 
mariage, se font voir pour la première fois en public à leurs époux dans 
la rotonde du Panthéon, parce que le jour n’y pénètre que par une ouver- 
ture unique pratiquée au centre de la voûte, et que le jour d’en haut est 
le plus favorable à la beauté. Les femmes sont ici les meilleurs juges et 
leur décision est sans appel. Nous y ajouterons cependant une considé- 
ration, c’est que l’homme étant le seul, parmi les êtres vivants, à qui 
l'attitude verticale soit naturelle, est destiné à recevoir la lumière qui 
tombe d’en haut. Cette lumière fait valoir toutes les graces de la figure 
humaine, dont la dimension en hauteur est si dominante. Il n’en est pas 
ainsi des spectacles de la nature. Les montagnes, les collines. les arbres, 
les fleuves, les ravins et les autres accidents du paysage perdent une 
partie de leur caractère et de leur forme quand ils sont éclairés à pic. 
Aussi la campagne n’est-elle jamais plus intéressante pour le paysa- 
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giste que lorsqu'elle est traversée obliquement et presque horizontale- 
ment par les rayons du matin ou les rayons du soir. Au contraire, la 
figure humaine est en général plus belle quand elle reçoit la lumière qui 
vient des cieux. Dans une galerie dont les ouvertures sont ménagées sur 
la pente du comble, les statues produisent l'effet le plus agréable et ont 
le plus de dignité. Une nappe de lumière, en s’étendant sur les pecto- 
raux, les agrandit à l’œil, efface le dessous des côtes, recule les plans 
du ventre, et accuse par un clair décidé celle des deux jambes qui, étant 
plus ou moins fléchie, avance sur l’autre et ne porte point. Mais c’est la tête 
humaine surtout qui, sous la lumière d’en haut, réunit toutes ses beautés. 
La saillie des frontaux se dessine, les yeux deviennent plus brillants sous 
la cavité sombre que creuse l’arcade des sourcils; la pommette légèrement 
se soulève, le nez se simplifie et s’allonge, marqué par une traînée lumi- 
neuse que soutient l'ombre portée où le noir des narines s’adoucit et se 
perd. Enfin, pour peu que le jour ne soit pas absolument perpendiculaire, 
le rayon anime la lèvre inférieure, modèle le menton, et, laissant dans 
l'ombre l’enfoncement du cou, en forme une colonne obscure qui porte 
la masse claire du visage. 

Que la lumière vienne d’en bas, tout ce bel ordre renversé se change 
en désordre. Qui de nous n’est offusqué de voir les actrices de nos théa- 
tres se défigurer si souvent aux feux de la rampe qui trahissent leur 
beauté et vérifient leur jeunesse? Combien de fois le jeu de leur physio- 
nomie n’est-il pas démenti par cet éclairage à contre-sens qui, jetant une 
ombre au-dessus des pommettes, leur préte une expression équivoque de 
douleur ou de malice? I] est remarquable aussi que les monuments d’archi- 
tecture cessent d’avoir toute leur signification lorsqu'ils sont éclairés hori- 
zontalement, et à plus forte raison d’en bas, parce que les profils des 
chapiteaux, des bandeaux, des corniches ont été motivés par la chute des 
eaux du ciel, en même temps que par la verticalité de la lumière, et que 
l’architecte a prévu leur ombre en dessous et non pas en dessus. Sur les 
monuments, comme sur la figure humaine, si la lumière arrive de face 
et de manière à dévorer les ombres, elle aplatit ce qu’elle devait mettre 
en relief. Mais si elle vient de côté ou par derrière, de façon que les objets 
soient plus ou moins interposés entre le luminaire et le spectateur, cela 
peut fournir des effets piquants et inattendus, dont l'emploi n’est pas 
interdit par le goût, quand il ne l’est point par la vraisemblance. Mal- 
heureusement ces singularités éveillent toujours la manie des imitations, 
et il nous souvient encore du temps où certains romantiques, courant 
après une originalité facile, multipliaientles tableaux éclairés par le fond, 
et cernant d'un liséré lumineux des figures tantôt transparentes, tantôt 
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sombres, les faisaient ressembler ou à des lanternes vivantes ou à des 
mulâtres qui ont reçu de la neige sur les épaules. 

Léonard de Vinci veut qu’on oppose à l’ombre un fond clair, au clair 
un fond sombre, et c’est là un principe général, fécond et sûr, un pré- 
cepte inattaquable. Il est cependant des coloristes qui ont cru mieux 
faire et agrandir l'harmonie de leurs tableaux en joignant les bruns des 
figures aux bruns du fond, et en accompagnant par les demi-clairs du 
fond les grands clairs des figures. Mais ce sont là des secrets supérieurs 
à l’enseignement, du moins à l’enseignement élémentaire. Celui qui les 
a le mieux possédés, c’est le Corrége. Il en a tiré une suavité volup- 
tueuse qui caresse le regard, attiédit l’air, pour ainsi dire, amplifie la 
nature, détend les cordes de l'esprit, et ajoute un sentiment de bonheur 
aux spectacles de la vie. Quand il a placé dans son tableau une lumière 
franche et dominante, il a soin de la faire suivre d’une demi-teinte, et 
s’il veut revenir à une partie brillante dans un espace moindre, il ne passe 
pas tout de suite au degré de ton d’où il était parti, mais il y conduit nos 
yeux par une gradation insensible, de sorte que la vue du spectateur, sui- 
vant l'observation de Mengs, est réveillée de la même manière qu’une per- 
sonne endormie est tirée du sommeil par le son d’un instrument agréable, 
éveil qui ressemble plutôt à un enchantement qu'à un repos interrompu. 

« Pendant mon séjour à Venise, dit Joshua Reynolds, j'ai employé la 
« méthode que voici pour me rendre utiles les principes qu'avaient suivis 
« les maîtres vénitiens. Lorsque je remarquais un effet extraordinaire de 
« clair-obscur dans un de leurs tableaux, je prenais une feuille de mon 
« cabier d’études, j'en couvrais de crayon noir toutes les parties, en obser- 
« vant le même ordre et la même gradation qui étaient dans le tableau, et 
« en ménageant la blancheur du papier pour représenter la lumière. Après 
«un petit nombre d'épreuves, je reconnus que le papier était toujours 
« couvert de masses à peu près semblables. Il me parut enfin que la pra- 
« tique générale de ces maîtres consistait à ne pas donner plus d’un quart 
« du tableau à la lumière, en y comprenant le clair principal et les clairs 
« secondaires, d'accorder un autre quart à l'ombre et de réserver le reste 
« pour les demi-teintes... 

« En tenant à quelque distance de l'œil un papier ainsi crayonné par 
« masses, ou, si l’on veut, grossièrement tacheté, on sera surpris de la 
« manière dont il frappera le spectateur ; il éprouvera le plaisir que cause 
« une excellente distribution du clair-obscur, quoiqu'il ne puisse distin- 
« guer si ce qu’on lui montre est un sujet d'histoire, un paysage, un por- 
« trait ou de la nature morte, car les mêmes principes s'étendent sur 
« toutes les branches de l’art... » 
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Que la masse des demi-teintes occupe environ la moitié de l’espace à 
couvrir, que le clair et l'ombre se partagent l’autre moitié, c’est la une 
moyenne heureuse et à souhait pour le plaisir des yeux. On peut l'adopter 
à l'exemple des Vénitiens et sur la foi d’un peintre éminent, qui fut aussi 
un esprit supérieur. Il ne faut rien moins que le génie de Rembrandt pour 
changer ces rapports et limiter le champ de la lumière à un hui- 
tième environ de l’espace. Celui qui ne songerait qu’à flatter la vue 
devrait s’interdire une telle économie de clair-obscur, car il nous 
ferait acheter trop cher le piquant de son effet. Mais Rembrandt, qui 
parlait toujours aux yeux de l’âme, a pu assombrir sa peinture au profit 
de l'expression morale, et sacrifier la gaîté extérieure du spectacle à la 
poésie intime de ses pensées. En l'absence d’une semblable poésie, l’a- 
bondance du noir ne ferait qu’attrister et décourager le spectateur. 

Plus hardi que les Vénitiens et animé d’un génie qui était l'inverse 
du génie de Rembrandt, Rubens a ménagé à la lumière dans ses tableaux 
le tiers environ de la surface à peindre. De là cette magnificence aimable, 
cette pompe séduisante, claire et facile, qui nous enchante au point que 
chacun de nous voudrait se trouver sur le théâtre des scènes qu'il a re- 
présentées, désire se baigner dans les eaux où se plongent ses néréides, 
se promener dans les palais qu’il a bâtis pour ses héros et qui sont 
ouverts à ses dieux. Cependant, pour conserver du ressort à des pein- 
tures aussi généreusement éclairées, il faut en soutenir l'effet par la va- 
riété et la qualité des couleurs. L’éclat que Rubens a obtenu ne tient pas à 
la vigueur des masses obscures; elle tient à ce qu’il a exalté sa lumière 
sans donner plus d'énergie à ses ombres. C'est à Rubens que pensait 
Montabert, lorsqu'il a dit en son Traité de peinture : « Nous admirons tous 
« les jours la carnation éblouissante de certains enfants éclairés d’une 
« manière piquante dans les rues, en plein air et même au soleil; cet 
«éclat n’apporte sur leurs têtes si fraiches aucune ombre obscure, téné- 
« breuse, rude ; tout est clair, tout est arrondi et d’un relief puissant, 
« tout est tendre et frais, et cependant rien de trop mou, rien de trop 
« indécis... Le peintre, pour imiter de pareils effets, devra doubler l'éclat 
« de sa lumière, et non pas augmenter l'obscurité de ses ombres. » 

Quelle que soit la répartition du clair-obscur, sa beauté optique est 
soumise à la loi souveraine de l’unité. Mais que signifie le mot unité? 1] 
signifie que le tableau ne doit offrir ni deux masses claires d’une égale 
intensité, ni deux masses brunes d’une égale vigueur. Le moyen sûr de 
détruire l'effet d’une lumière ou la valeur d'une ombre, c’est de leur 
assimiler une seconde masse lumineuse ou une seconde masse brune. Il 
est d’ailleurs sensible que pour être intétessant tout spectacle pittoresque 


GRAMMAIRE DES ARTS DU DESSIN. 251 


doit présenter un point clair dominant dans l’ensemble des clairs, et un 
point obscur dominant dans l’ensemble de l'obscurité, sans quoi l'attention 
se divise, le regard incertain se fatigue, l'intérêt se perd. Voyez, par 
exemple, un portrait en buste de Rubens ou de Van Dyck; si le personnage 
est vêtu de noir et coiffé d’un chapeau, la masse sombre du chapeau aura 
moins de volume que celle de I’habit, de sorte que, transporté dans un 
cadre plus étroit, où les deux bruns se balanceraient en grandeur, le por- 
trait deviendra insoutenable, et la pondération de l’ensemble sera détruite 
précisément par l'équilibre des noirs. Si le modèle est en cheveux, sa 
tête formera le clair dominant; et s’il laisse voir une main, cette main 
sera moins claire que le visage; et si la main tient un gant, pour éviter 
que le gant et la main ne composent une masse qui égalerait en volume 
celle de la tête, le gant sera supposé de daim, de castor ou d’une teinte 
neutre, comme les gants de Titien et de Vélasquez; il sera sali du moins 
afin que le second clair ne le dispute pas au premier. 

Par ces mots « l'unité du clair-obscur » il faut donc entendre, encore 
une fois, qu’il y aura une masse claire principale et une masse brune 
dominante, parce que toute rivalité produirait un combat de forces équi- 
valentes qui déconcerterait les yeux et tiendrait en suspens l'impression 
voulue. Dans le tableau comme dans la nature, la lumière doit être une 
mais non pas unique. Quand le soleil illumine la création, ses rayons, 
réfléchis par les eaux, répercutés par les nuages, provoquent eux-mêmes 
des clartés secondes qui rehaussent l'éclat de l’astre et font cortége à 
son triomphe. De même, après le coucher du soleil, les planètes, à la 
distance infinie où on les aperçoit au fond du firmament, y brillent 
comme des points lumineux qui accompagnent modestement le flambeau 
de la nuit et en augmentent le lustre par leur scintillement éloigné et 
leur petitesse. 

Pour l'expression morale du tableau, deux foyers de lumière, dont 
l’un est subordonné à l’autre, font quelquefois un effet pathétique et 
merveilleux. Et ce qui prouve que le clair et l’ombre ont autant d’affinité 
avec l'âme qu'avec la vue, c'est que les peintres français, guidés par l’es- 
prit plutôt que par le tempérament, sont, de tous les peintres, Rembrandt 
excepté, ceux qui ont le mieux compris l’éloquence du clair-obscur. 
Combien nous trouverions belle la Clytemnestre de Guérin, si elle était 
l'œuvre d'un artiste étranger ! Que de prestige dans cette lumière de la 
lampe qui éclaire le sommeil d’Agamemnon et qui, interceptée par un 
rideau pourpre, a déjà pris la teinte du sang! Quel émouvant contraste 
entre ces deux figures d'Égisthe et de Clytemnestre, qui tremblent la 
fièvre de leur crime en cette demi-teinte sinistre, et la paix profonde 
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dans laquelle est endormi le héros et que semblent représenter aux yeux 
les paisibles clartés de la lune, éclairant une cour intérieure du palais 
d'Argos.. Ghose remarquable, c'est dans une école qui passe pour avoir 
dédaigné les ressources du clair-obscur et de la couleur, qu'on a vu se 
produire aussi cet Endymion qui dort caressé par les rayons d'une déesse 
invisible et que Prud’hon ne se lassait point d'admirer... Sans parler de 
Granet, qui a peint tous les drames de la lumière souterraine, et du 
grand artiste qui, dans son Virgile lisant l'Éneide, a rencontré un effet 
si tragique dans cette image de Marcellus qui se dresse comme un fan- 
tome de marbre évoqué par le poëte, et qui projette une ombre colossale 
et indécise sur les murailles du palais de César. 

Mais il faut en convenir, c’est à Rembrandt qu’il était réservé de 
puiser des trésors dans le clair-obscur. « Celui-la est le clair-obscuriste 
par excellence, » disait David à son élève Alexandre Couder. En effet, que 
de choses il a su exprimer par le drame du jour et de l'ombre, ce grand 
peintre de la brumeuse Hollande, soit qu’il représente le Christ lorsqu'il 
ressuscite Lazare en faisant éclater la lumière de la vie dans la nuit du 
tombeau, soit qu’il apparaisse à la Madeleine comme un corps lumineux 
qui va se fondre et s’évanouir dans l’essence divine, soit que l'ange 
quitte la famille de Tobie et s'envole au sein d’une lueur miraculeuse, 
soit enfin que dans l’humble demeure d’un charpentier, où une mère 
allaite son enfant, il tombe un rayon du ciel qui, tout à coup, nous an- 
nonce que cette mère est une vierge et que son enfant nous promet un 
dieu. Il est une composition de Rembrandt où la lumière joue un rôle 
sublime. C’est une pensée rapidement écrite sur un dessin lavé de bistre, 
pour le tableau des Pélerins d’Emmaiis. Les deux disciples, à table avec 
Jésus-Christ dans une maison pauvre, l’ont vu tout à coup disparaître 
de devant eux, et ils sont saisis d'une frayeur religieuse, car à la place 
où ils venaient d'entendre sa voix et de rompre le pain avec lui, ils 
voient trembler une lumière surnaturelle qui a remplacé le dieu disparu. 

Au peintre qui a imité les combats du jour et de la nuit, il reste 
encore à imiter la présence de l'air et les profondeurs de l’espace. La 
perspective qui déforme les lignes, altère aussi les tons, et de même que 
le bruit s’affaiblit en s’éloignant et, se perdant peu à peu, finit par 
devenir le silence, de même les ombres et les lumières, à mesure qu’elles 
s’éloignent de nos yeux, subissent une dégradation insensible, et finissent 
à une grande distance par n'être plus ni lumière ni ombre, et par s’éva- 
nouir dans le ton de l'air. Léonard de Vinci a prouvé par une figure de 
géométrie que cette dégradation était mesurable. On peut d’ailleurs en 
observer le phénomène à l'entrée d’une galerie longue, qui serait également 
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éclairée dans toute son étendue et soutenue par des colonnes ou ornée 
de statues en marbre, à des intervalles égaux, Si le spectateur se place de 
manière à voir toutes les statues se détachant les unes sur les autres, il 
reconnaitra que la seconde est moins brillante que la première et la 
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troisième moins claire que la seconde et ainsi de suite. Par contre, les 
ombres qui étaient fermes dans la première, s’adoucissent dans la seconde 
et vont s’attendrissant, de proche en proche, jusqu’à la dernière statue 
qui est à la fois la moins lumineuse et la moins ombrée, et conséquem- 
ment la plus confuse au regard. Il est inutile d'ajouter qu'à distances 
égales, l’affaiblissement du ton devient plus sensible dans une atmo- 
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sphère épaisse et vaporeuse que dans un air pur. Mais une telle dégra- 
dation ne s'obtient pas seulement en peinture par Fapaisement des 
clairs et l’adoucissement des ombres ; il s'obtient aussi par le caractère 
de l’exécution ou de la touche, comme nous le dirons bientôt. Les objets 
avancent ou reculent, non pas uniquement par leur clarté et leur obscu- 
rité, mais encore et surtout par la précision ou le vague avec lesquels 
le peintre nous les montre, c’est-à-dire par le fort ou le faible de la 
touche qui les accuse; car il peut arriver qu’un lointain soit clair et qu'il 
reste lointain, comme il arrive aussi que les objets les plus obscurs sont 
le plus rapprochés du cadre. Ces masses de vigueur que les peintres 
mettent quelquefois sur le premier plan— et qu’il vaut mieux mettre sur 
le second, — s'appellent des repoussoirs, parce qu’elles ont pour but de 
faire mieux fuir les objets éloignés, de les repousser. Claude Lorrain, 
pour approfondir son paysage et en rendre les fonds plus lumineux, a 
soin de placer sur le devant quelques arbres touffus au feuillage sombre, 
ou quelques ruines d’un ton vigoureux, qui remplissent dans son tableau 
le même rôle que les coulisses sur la scène d’un théâtre. Pourvu qu'ils 
ne soient pas gauchement employés et que le peintre ait su les dissi- 
inuler par la vraisemblance, les repoussoirs peuvent être une ressource 
utile et même un artifice nécessaire, quand il s’agit de creuser l’espace 
et de feindre un vaste horizon. Dans le portrait du Jeune homme vêtu de 
noir qui a été si longtemps au Louvre sous le nom de Raphaël, et que 
lon attribue maintenant au Francia, dans ce portrait d’une expression si 
grave, si pénétrante et si triste, j'allais dire si poignante, le buste tout 
entier forme, par l’énergie de ses ombres à fleur de cadre, un repous- 
soir admirable, derrière lequel s’enfuit à perte de vue un paysage qui 
entraine le regard et la pensée du spectateur, lorsque, après avoir con- 
templé la rêverie douloureuse de ce jeune homme, il va chercher au 
loin le calme de la nature. 

Ainsi le seul clair-obscur renferme déjà une beauté qui pourrait 
presque suffire à la peinture, car elle suffit au relief des corps et contient 
les poésies de l'âme. Mais que de merveilles produira ce grand art. 
lorsque le peintre, décomposant la lumière, y aura puisé une variété 
infinie de teintes pour en revêtir l'unité de son clair-obscur, lorsque 
enfin il aura trouvé dans un rayon de soleil l’écrin des couleurs ! 
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‘Androméde n’a pas une aussi longue 
histoire que le Mclon. Mais nous pou- 
vons également suivre toutes les phases 
de cette histoire, grace à des docu- 
ments certains. 

Dans sa lettre a Louvois, du 20 oc- 
tobre 1683, Puget nous apprend qu'il 
\ avait travaillé a l’Androméède, «en 

divers temps, cinq ans, y comprenant 
sy le modele, qui étoit aussi grand que 
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les deux côtés de la base : P. PUGET MASSIL. SCULP. ARCH. ET PIC. 
SCULPEBAT ET DICABAT EX..... A. DOM. MDCLXXXIV. Un ruban déroulé, 
portant les noms Lupovico MAGNO, complète le sens de l'inscription. 
«Pierre Puget, Marseillais, sculpteur, architecte et peintre a sculpté 
cette œuvre et l’a dédiée à Louis le Grand, l’an du Seigneur 1684 ?. » 
Le 28 juin, Louvois recevait la nouvelle de l'achèvement du travail. I 


7 


répondit à Puget le 7 juiilet: 

Vostre lettre du 28 du mois passé m’a esté rendue. Vous ne devez point compter 
que je puisse accepter pour le Roy la figure d’Andromede à laquelle vous travaillez 
sans l’avoir veue; ainsy il faut que vous la fassiez amener icy si vous voulez me mettre 


en estat d’en traiter pour Sa Majesté. 
En refusant de recevoir ? Andromcde sur parole, Louvois ne cédait 


A. Voir la Gazetle des Beaux-Arts, t. XVII, p. 193 et 308; t. XIX, p. 218 et 403. 

2. Après le mot Ex, une entaille du marbre interrompt l'inscription. Le catalogue 
du Louvre donne: EX A.... (ex animo), ce qui pourrait signifier « de cœur, » — « et 
l'a dédiée de cœur à Louis le Grand. » Mais je n’ai pu apercevoir trace de l'A. 
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pas, comme on pourrait le croire, à un mouvement de défiance person- 
nelle contre Puget. Une lettre de ce dernier va nous montrer que la 
mesure était générale. Heureux temps, où un ministre se croyait obligé, 
avant d'accepter une œuvre d’art, de la voir de ses propres yeux! Nous 
avons fait des progrès depuis cette époque. Nos sculpteurs ne sont plus 
des Puget, mais il n’ont plus affaire à des Louvois. 

Voici ce que Puget écrivait à un de ses amis, le sculpteur Lieautaud, 
un illustre inconnu, qui venait de donner la mesure de son talent dans 
la décoration du maitre-autel de l’église de Saint-Maximin. Retrouvée 
par M. Magloire Giraud et communiquée au Bulletin du comité de la 
Langue, de l'Histoire et des Arts de la France, cette lettre est presque 
inédite. Elle apporte un document préc'eux à l’histoire de l’Andromède. 


A Monsieur Josepu LIEAUTAUD ESCULPTEUR A LA CIEUTAT. 


Marseille, ce 4 aoust 1684. 


Monsieur, 

Je vous salue, vous faisan offre de mes humble respect et tousiours en estact de 
resevoir vos comandemens a tout ce que je pourraj rendre servisse. Le donneur de la 
presante est un estucatore lombardo ; on dit qu’il est tres abille houme, et come nous 
avons la reputation a lur pais et que nous en avons occupé quelcun soit dans la Pro- 
vance ou an Languedoc, je vous prie, s’il y a moient, de luj donner quelque chose a 
faire sulement pour pacer, vous m'obligerés. Je n’aj rien de nouveau pour mes afaires 
a vous entretenir, sinon qu'on faict travailler pour Versail tout ce qu'il y a de plus 
abille houmes esculpteurs, mais a fort bas pris, et les figures de hauteur de sept et 
demi; on ni donne que huict mois de temps et seront estimées a la fin chascun selon 
leurs merites. Pour mon afaire a moy, Monsieur de Louvois m'a faict l’onneur de 
m’escrire plusieurs letres et m'a faict prometre de me randre a Paris, et quant a mon 
Andromede, je la dois embarquer sur le veseau qu’on attant de Sivita-Vechia, qui 
porte lestatue du Roy par le Cavalier Bernin, et pour son pris mondit seigneur n’a 
rien voulu determiné qu’il ne l'aie veue. Je suis bien aize de vous avoir entretenu de 
mes petit afaire, sachant que vous y tenez une bonne part. Je vous donne le bon jour 
et suis tres parfaictement, Monsieur, 

Votre tres humble et tres affectionne seruiteur 


PUGET. 


Voilà donc la fortune de l’ Andromede attachée à celle du Louis XIV 
du cavalier Bernin. Or nous savons, par les recherches de M. de Mon- 


taiglon ‘, que la flûte le Tardif, qui portait cette statue, arriva à 
Toulon au mois de novembre. Le 17 février 1685 elle faisait son entrée 


4. Revue universelle des Arts. — Le Louis XIV du cavalier Bernin, par A. de 
Montaiglon. 
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au Havre, et l’intendant de la marine saluait à grand renfort de canons, 
de bombes et de mousquets, l’œuvre plus que médiocre de l'artiste 
italien, tandis qu’il laissait passer sans tambour ni trompette l’œuvre à 
coup sûr supérieure de l’artiste français. Un smak hollandais recut alors 
les marbres et les remonta sur la Seine jusqu’à Paris, où ils arrivèrent le 
9 mars. Mais pendant qu'on débattait si la statue équestre de Louis XIV 
serait placée à Paris ou à Versailles, l’Androméde prit les devants. 
François Puget, dépêché par son père dans ce but, put la débarquer et 
la conduire à Versailles, où il la présenta au roi. Le 25 mai, Louvois 
adressait à l'artiste une lettre dont Bougerel nous a conservé le texte: 


Le Roi a vu votre Andromède dont Sa Majesté a été trés-satisfaite. Elle a ordonné 
qu'elle vous seroit passée sur le pied de quinze mille livres. S. M. aura bien agréable 
que vous travailliez le plus diligemment qu’il vous sera possible à un autre grouppe 
dont le Roi vous laisse le choix, vous recommandant qu’il soit à peu près des mêmes 
proportions que celui du #ilon. 


Malgré la satisfaction du roi et le haut prix auquel il tarifait l’An- 
dromede, Bougerel nous apprend que quelques critiques osèrent se faire 
jour. On trouyait la figure d’Androméde trop petite et Persée un peu 
vieux pour un jeune héros. Tournefort, lors de son passage a Marseille, 
communiqua à Puget ces observations. Le grand artiste rejeta d’abord 
la faute sur son élève Veirier, qui avait un peu trop raccourci la figure 
d’Andromède en lébauchant. Mais il ajouta qu'après tout elle avait les 
mêmes proportions que la Vénus de Médicis. « Quant à Persée, dit-il 
en riant, le coton qu’il a sur les joues marque plutôt sa grande jeunesse 
que son âge avancé. » Puis, comme on insistait encore sur la taille de 
l'Andromède, il répliqua qu’elle était aussi grande que la plus grande 
dame de la cour. - 

Cette curieuse conversation, rapportée par Tournefort et Bougerel, 
atteste que Puget, en artiste de race, avait l’épiderme sensible à la cri- 
tique. Mais, à vrai dire, la critique portait juste, et l'artiste se payait de 
défaites. Peu importe qu’Androméde reproduise exactement les propor- 
tions de la nature, si Persée les dépasse. Ou l'une est trop petite, ou 
l’autre est trop grand. De même, le coton des joues du héros peut bien 
appartenir à l'adolescence, mais l’ensemble de ses traits appartient cer- 
tainement à la maturité. C’est que Puget n’était plus le juvénile auteur 
du Saint Sébastien. Il s’entendait mieux à exprimer la souffrance d’un 
athlète brutal que la jeunesse d’un héros amoureux. Néanmoins, 
Louis XIV, à qui ne déplaisaient pas les femmes, petites ou grandes, dé- 
clara qu’il préférait l’Andromède au Milon. Puget eut la bonne foi de ne 
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pas souscrire à l'opinion royale. — « Il est vrai, disait-il, que le marbre 
d'Androméède est plus beau, mais la figure du Milon est plus achevée. » 

Il nous semble qu’en adoptant l'opinion de Puget, consacrée par 
le temps et par le jugement public, la critique doit s'appuyer sur d’autres 
motifs que la beauté du marbre ou la perfection du travail. La princesse 
Andromède exposée aux fureurs d’un monstre dont le beau Persée la 
délivre, c'était un sujet de galanterie plus à la portée des raffinés de la 
cour que l’agonie du Milon et des Cariatides. Mais quel triste galant que 
ce philosophe de province! Dans les sentiers du Tendre, il marche en 
dépaysé. ll n’a pas daigné faire sourire Andromède, et le jeune prince, 
fils de Jupiter et de Danaé, reste insensible comme un Caton au contact 
des chairs pâmées de sa maitresse. Il n’exprime que l'ivresse du triomphe, 
la satisfaction d’avoir obtenu de sa vigueur ce qu’il en désirait; l’or- 
gueil de dénouer les chaînes liées au rocher l'emporte chez lui sur le 
plaisir de conquérir la princesse. Celle-ci, à son tour, n’a que la fatigue 
du supplice, elle ne voit pas son libérateur; elle pâme, rien de plus. 
J'aperçois bien auprès d’elle un amour, et, selon le docte Bougerel, la 
présence de l’amour « fait assez connoître que la passion fut le motif de 
cette entreprise. » Mais cet amour aussi, loin de sourire, semble pleurer. 
Au lieu d’une tragédie racinienne, Puget a donc fait de l’Andromède un 
drame héroïque, où domine, non pas l’amour, mais le sentiment d’un 
horrible trépas conjuré par la vaillance. 

On peut dire à la louange de ce groupe que la forme y est plus con- 
tenue, plus distinguée. L’élan du héros, qui tend et gonfle ses muscles, 
s'arrête à une limite que l’Hercule gaulois a dépassée, et que le Milon 
même ne respecte pas en toutes ses parties. Le corps d’Androméde est 
beau ; les jambes surtout, nerveuses et pleines, gardent une élégance 
exquise; seul, le petit amour montre une cuisse dont les peaux semblent 
battre sur une chair absente. Mais sa tête et son dos sont deux morceaux 
admirables. En somme, le goût se trouve mieux satisfait de l’'Andro- 
méde que d’autres œuvres du même artiste. A part les draperies vo- 
lantes, dont le jet exagéré ajoute à la composition, déjà surchargée de 
détails, une emphase inutile, je n’y suis guère choqué que de ce masque 
de Méduse qui tire la langue : laide et sotte grimace, impuissante à tuer 
un monstre, mais bonne pour prêter à rire. Quant à l'exécution, plus 
adroite et plus savante que jamais, elle conserve dans ses délicatesses 
une remarquable virilité. 

Je ne quitterai pas l'Androméde sans une dernière remarque. C’est 
la seule figure de femme nue sortie du ciseau de Puget. Lui qui jus- 
qu'alors s'était plu à cacher la femme sous les voiles pudiques de la 
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Vierge, il osa, cette fois, déshabiller le modèle. Cédait-il à un retour de 
jeunesse ou au plaisir de montrer sa science? Toujours est-il qu’on cher- 
cherait en vain dans son œuvre une tentative du même genre. Le Ravis- 
sement d'Hélène, dont parlent ses biographes, en indiquerait peut-être 
une autre; et si la terre-cuite possédée par M. Boilly est authentique, 
ce seraient donc en tout trois femmes nues qu’aurait produites ce 
sérieux génie, dans sa longue carrière de peintre et de sculpteur. Le 
fait me paraît mériter d’être signalé. Puget, qui poussait le rendu de la 
chair jusqu'aux dernières limites de l'imitation matérielle, n’y attachait 
cependant aucune idée de sensualité. Soit virilité native, soit chasteté 
volontaire, les formes puissantes de l’homme l’attiraient plus que les 
grâces voluptueuses de la femme. Sans partager au même degré cette 
sublime indifférence, David d'Angers et Eugène Delacroix ont donné un 
exemple analogue. Rarement ils ont déshabillé la femme pour le plaisir 
de montrer ses charmes nus. Le sensualisme de leur génie se dépensait 
plutôt, comme celui de Puget, dans l'expression d’un drame vivant qui 
agit plus fortement sur l’âme que ne le font les séductions de la chair. 

La lettre écrite par Louvois, le 25 mai, au reçu de l’Andromède, 
parlait d’un autre groupe à exécuter en pendant au Milon. On peut 
imaginer avec quelle joie Puget accueillit cette commande. Il se hata de 
remercier le ministre, en le priant de préciser ce qu’on attendait de lui; 
et Louvois répondit le 17 juillet : 


J'ay receu vostre lettre du 28° du mois passé qui ne desire de reponse que pour 
vous dire qu'il suffira que le groupe que vous faites soit travaillé sur trois faces. 


Quel devait être le sujet de cette troisième composition? Nous l’igno- 
rons, et Puget n’en savait rien lui-même. Sauf l’Andromède dont le 
modèle fut préparé de la grandeur du groupe, il n’entrait pas dans les 
habitudes de travail du grand artiste d’épuiser sa verve sur un modèle 
en terre. Une petite maquette recevait son premier jet. Pour linspirer 
véritablement il lui fallait le marbre. Puget s’empressa donc d’en deman- 
der à Carrare, et le placet de 1692 nous apprend qu’on lui envoya un 
magnifique bloc de 800 pesant, qui ne coûtait pas moins de 8,000 
livres d'achat et 1,500 livres de port. Mais quand il arriva, Louvois 
n’existait plus. Avec lui ayait disparu la commande. Cette fameuse 
pièce de marbre, à laquelle V’artiste ne voulait pas toucher à moins 
d’avoir la certitude de rentrer dans ses débours, demeura chez lui 
jusqu'à sa mort comme un perpétuel sujet d’inquiétude et de récla- 
mations inutiles. Puget disparut à son tour, sans avoir réussi à en tirer 
un nouveau chef-d'œuvre. 
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En attendant, il s'était remis au bas-relief d'Alexandre et Diogène. 
Avant d'entreprendre une œuvre nouvelle, il fallait achever celle-là, 
commencée depuis quatre ans, et surtout la faire accepter. Il ne paraît 
pas que Louvois en eût grande envie. On préférait pour Versailles des 
statues et des groupes, propres à orner les jardins. Où placer une grande 
page de marbre de dix pieds de haut? Et cependant, le génie mixte de 
Puget s’accommodait peut-être mieux du bas-relief que de la ronde- 
bosse. Il y trouvait un compromis entre la sculpture et la peinture. 
Il pouvait y jeter un plus grand nombre d’idées et s’abandonner aux 
caprices de son goût décoratif. Le bas-relief d’ Alexandre resta long- 
temps encore sur le chantier où nous le retrouverons plus tard, et 
l'œuvre suprême qui lui succéda fut encore un bas-relief, la Peste de 
Milan. 

Dans l’entre-temps de ces grandes machines, il dut sortir, et il sortit 
en effet des mains de Puget quelques œuvres de moindre importance. 
Tel serait le bas-relief du Ravissement de sainte Madeleine sculpté contre 
un des piliers du maitre-autel de l’église Saint-Sauveur à Aix. Une tra- 
dition constante le lui a attribué. Si on l’enlevait à Puget, ce serait pour 
le donner à Veirier, son élève. Or, bien que le voisinage d'une œuvre 
authentique de ce dernier atteste le mérite trop peu connu de l'élève, il 
y a dans le Ravissement des délicatesses dont on ne peut faire honneur 
qu’au maître. Au milieu d’un paysage qui rappelle les vertes solitudes 
de la Sainte-Baume, on voit Madeleine s’enlever doucement, soutenue 
par deux anges enfants, ou plutôt aspirée par un rayon d’amour que lui 
jette le ciel. Un des deux messagers divins élève en l’air un petit vase 
plein des larmes de la belle pénitente. Un troisième touche de ses petites 
mains la tête de mort sur laquelle elle a pleuré. Au second plan, à demi 
cachés par les rochers et les arbres, deux anges adolescents contemplent 
d’un ceil méditatif ce grand miracle de repentir et d'amour. L an a passé 
son bras au cou de l’autre ; il semble lui demander quelles sont donc 
ces fautes qu’il faut pleurer si longtemps. L’horreur instinctive du mal, 
l'ignorance, la pitié, la chasteté native, nuances délicates d’un sentiment ' 
‘deviné par un cœur chrétien, animent les deux physionomies, et la main, 
obéissant à la pensée, a prodigué aux deux personnages toutes les sua- 
vités du dessin, toutes les élégances de la draperie, tous les charmes de 
l'exécution la plus fine. A part la tête de la sainte, qui est belle et pure, 
à part le tripotage toujours exquis des chairs enfantines, c’est dans le 
groupe des deux anges adolescents que réside la valeur du bas-relief de 
Saint-Sauveur. Les draperies de Madeleine, découpées en plis trop 
minces, jettent un fatras pittoresque au milieu de cette page poétique, 
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où l'âme de Puget nous apparaît une fois de plus tout imprégnée de 
chasteté et de tendresse. 

Tel serait encore le groupe de l’Assomption que l’on peut voir en ce 
moment exposé chez un marchand de musique, à l’entrée de la Chaussée 
d'Antin. Une femme drapée, des anges, des nuages, les éléments sont 
les mêmes, mais la composition les a variés. Marie croise ses mains 
devant sa poitrine ; agenouillée sur les nuages où se jouent deux ché- 
rubins, elle monte vers le ciel, accompagnée de deux anges, dont l’un 
s’élance à travers l’espace pour la soutenir. Cette fois encore, le nom de 
Veirier a été prononcé. En effet, rien ne prouve, d’une façon absolue, 
l'authenticité du groupe de l’Assomption. On sait qu’il orna longtemps 
la chapelle du château de Saint-Martin, près de Marseille. On sait qu'il 
échut par héritage à M. de Boisgelin, auquel ses cohéritiers le dispu- 
tèrent devant les tribunaux. M. de Boisgelin, demeuré possesseur de 
l’Assomption, l'offrit au Musée de Marseille, puis au Louvre, sans que 
ni Paris ni Marseille consentit à en donner les cent mille francs qu'il 
demandait. Mais le directeur du Musée de Marseille obtint de la ville 
les fonds nécessaires pour faire exécuter un moulage qu’on y conserve 
encore aujourd'hui. Les opinions se partagèrent dès lors sur l’auteur de 
cette œuvre à coup sûr remarquable. M. de Chennevières, qui publiait 
en ce moment le premier volume de ses Peintres provinciaux, n’hésita 
pas à écrire : « Je crois sincèrement que la Vierge soutenue par les 
anges, aflirmée de Veirier, après avoir été attibuée à Puget, a recu, 
sinon en toutes ses parties, du moins en beaucoup de ses figures, la 
touche et la beauté du ciseau de Puget. Les plus belles œuvres de Vei- 
rier ne le montrent ni aussi pur ni aussi fin. « À mon tour, en présence 
de l’œuvre, j’oserai dire qu’elle appartient, pour les trois quarts au 
moins, à Puget. Si je ne la lui donne pas tout entière, c’est que l’exé- 
cution, en certaines parties, trahit la main d’un praticien : dans les 
cheveux, dans les oreilles, dans les draperies, dans les nuages, elle est 
restée matérielle. Ailleurs, la main de l'artiste est revenue sur cette 
préparation, et son esprit, s’insufflant au marbre, l’a animé d’une force 
d'expression, d’une puissance de vie morale que Puget seul a su for- 
muler au même degré. Je puis citer un des deux chérubins, l'ange placé 
à gauche, le pied de la Vierge, son visage, ses mains. Mais, dans la 
conception même de l’œuvre, il y a peut-être plus de l’élève que du 
maître. Le petit ange dont le corps suspendu forme une sorte de pont 
entre les nuages et la Vierge, me représente un de ces tours de force 
puérils qui sourient aux praticiens et que les maîtres dédaignent. En 
somme, je regarde le groupe de l’Assomption comme une œuvre heu- 
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reuse de Veirier que Puget voulut s'approprier par de savantes retou- 
ches. Comparez-la aux Anges enfants du Louvre, placés sans hésitation 
par le catalogue sous le nom de Puget, la distance est énorme. Vous 
retrouverez dans ce groupe enfantin, exécuté pour le tabernacle des 
Minimes de Toulon, les trous et les évidements qui caractérisent à mes 
yeux le travail de Veirier. C’est qu'en effet Veirier seul’en est l'auteur. 
Alexandre Lenoir, lorsqu'il organisa le Musée des monuments français, 
attribua naturellement cet ouvrage à Puget, et l'attribution à été jus- 
qu'aujourd'hui acceptée sans conteste. Qui donc connaît Christophe 
Veirier? Quel Musée se soucie de ses œuvres? Et cependant, Bougerel, 
dans sa vie manuscrite de Veirier, citée par M. de Chennevières, nomme 
parmi les œuvres de cet artiste le maitre-autel des Minimes de Toulon. 
L'histoire s'accorde avec les caractères visibles de l’œuvre pour rendre 
à Veirier les Anges enfants du Louvre, comme la tradition s'accorde 
avec la vraisemblance pour restituer à Puget le groupe de l Assomption. 

D'un autre côté, l'arsenal de Toulon n’avait pas complétement rompu 
la chaîne de l'artiste transfuge. En 1681, Duquesne ayant demandé des 
dessins de vaisseaux, c’est à Puget qu’on s’adressa. Il en fit d’autres 
en 1685 pour le chevalier de Tourville. Il s'agissait de réaliser l’idée 
émise par Puget lui-même, dès son entrée à l’arsenal de Toulon, c’est- 
à-dire de déterminer certains modèles, ou ponci/s, que l’on enverrait 
dans les différents ports du royaume, « pour fixer à l’advenir les orne- 
mens de la poupe et de l’éperon, en sorte que l’on puisse oster tous 
ceux qui sont superflus, qui ont chargé jusques à present inutilement 
les vaisseaux, qui les ont empesché de bien naviguer. » Ainsi s’exprimait 
le ministre de la marine, Seignelai, digne successeur de Colbert. Le 
dessin de la poupe du Rubis, que possède M. de Chennevières, donne 
une juste idée du modèle adopté alors comme le dernier mot de la 
réforme. La sculpture a entièrement disparu, sauf deux ou trois masca- 
rons; l'architecture fait tous les frais du décor. Mais Puget, qui avait 
pris goût à bâtir, n’attachait plus à son talent de sculpteur la même 
importance. Il s’intitulait ingénieur du roi, et on l'aurait comblé d’aise 
si on l'avait laissé construire un vaisseau sans même lui permettre de le 
décorer. 

C'est là l'originalité de Puget dans l’école francaise. Comme les 
grands artistes de l'Italie, il possédait la plénitude des dons de l’art. 
A l'exemple de Léonard de Vinci et de Michel-Ange, il pouvait se qua- 
lifier ingénieur, c’est-à-dire homme qui fait profession de génie. Pas 
plus que Léonard de Vinci ou Michel-Ange, il ne séparait la peinture, 
la sculpture, l'architecture, ces trois sœurs, devenues pour nous des 
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spécialités jalouses. Il n’y voyait que les canaux d’une même pensée, les 
instruments dociles dont la même main devait savoir se servir tour à 
tour. Dans sa maison de Toulon, tout est de lui, la construction, l’ordre 
général de l'architecture, la forme des chapiteaux, les ornements des 
pilastres, le mascaron sculpté au-dessus de la porte d’entrée : pour l’in- 
térieur, il retrouva sa vieille palette et peignit un plafond représentant les 
Parques. À quelques pas de là, il jetait sur le fronton d’une porte de la 
maison d’Entrecasteaux deux jeunes lions rampants, caprice de pierre 
échappé à sa main prodigue. Puis il allait à Aix donner aux Laurans, sei- 
gneurs de Peyrolles, les plans de leur hôtel, et tracer, pour le juriscon- 
sulte Saurin, le dessin de sa maison de campagne de Roche-Fontaine. Bien 
plus, aucune des applications matérielles des arts ne lui demeura étran- 
gère. Il avait débuté par la sculpture en bois. A Gênes, il aida Carlone 
dans les fresques du dôme des Théatins, il fondit les bronzes dorés de 
l'autel de Saint-Cyr. A Avignon, le trésor de la cathédrale conserve un 
petit Christ a la colonne, en argent, précieux ouvrage du méme ciseau 
qui faisait trembler le marbre du Hilon. L'hôtel de ville de Manosque 
possede la téte, également en argent, de Gérard Tenque, le fondateur des 
hospitaliers de Saint-Jean-de-Jérusalem, et c'est à Puget qu’on l’at- 
tribue. A Marseille, il existe des chenets en fonte de fer, qui portent 
l'empreinte de son pouce viril. Parcourez ses dessins, dont j’ai cherché 
à dresser le catalogue, vous le verrez tour à tour paysagiste et ingénieur, 
modeleur d’ornements ou peintre d'histoire, menuisier, architecte, mar- 
brier, peintre de marines, c’est-à-dire ordonnateur savant des formes 
diverses dont l’art dispose et des matières que la nature lui soumet. Il 
y avait, à la dernière exposition de l’Union centrale, un projet de fon- 
taine imaginé par Puget pour M. d’Albertas. Deux dessins analogues, 
mais beaucoup plus importants, figuraient à la vente Pujol, en mars 1864. 
La vente Desperet (juin 1865) en comprenait un autre, dont le Magasin 
pittoresque avait déjà publié la gravure. Aucune de ces quatre fontaines 
ne se ressemble. Ici, une statue de Fleuve, mélancoliquement assise aux 
pieds de riches colonnes, là un Hercule ouvrant passage aux eaux; 
ailleurs, devant un large portique, la figure d’une ville maritime, portée 
sur un navire à bord duquel deux pècheurs retirent leurs filets. Dans ces 
compositions, comme dans le projet de maître-autel de la collection Atger 
à Montpellier, comme dans les poupes de vaisseaux que j'ai décrites, le 
génie multiple de Puget se déploie à l'aise, avec une fécondité que rien 
n'arrête. Elles offrent toujours un aspect magnifique, une abondance 
d’inventions neuves, une science des formes humaines, une recherche 
du détail, qui font autant d'honneur au sculpteur qu'à l'architecte, et 


26h GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


l'exécution du lavis est celle d’un peintre. Ce grand goût d’idéal, qui a 
inspiré les fontaines de Puget, les rendait presque impossibles. Peut-être 
celle dont M. d’Albertas demanda le dessin a-t-elle décoré ses jardins 
de Gémenos. Quant aux autres, on en chercherait en vain la trace, en 
Provence ou ailleurs. Mais tant de dessins, d’un travail infini, attestent 
l'activité prodigieuse de cet homme qui, tout en réalisant les conceptions 
les plus grandioses, trouvait encore le temps de se répandre en superbes 
projets. 

Sur ces entrefaites, une affaire qui semblait devoir mettre le comble 
à la gloire de Pierre Puget, vint lui apporter la plus cruelle épreuve de 
toute sa vie. 

On était en 1685, au lendemain de la révocation de l’édit de Nantes. 
Le coup d’État du 20 octobre, si sévèrement jugé par l'histoire, n’eut 
d'autre effet que de provoquer parmi le monde officiel de la cour et des 
provinces une explosion d’enthousiasme. Pendant que s’élaborait à Paris 
le monument de la place des Victoires, la Bretagne et la Bourgogne 
s'empressèrent de voter au vainqueur de l’hérésie des statues triom- 
phales. Les états de Provence, assemblés à Lambesc au mois de no- 
vembre, ne voulurent pas rester en arriere. Sur la proposition du comte 
de Grignan, ils décidérent d’élever au roi une statue équestre, et ils 
choisirent pour la recevoir la ville d’Aix, capitale de la province. Mais la 
ville de Marseille, des lors rivale de la vieille cité parlementaire, refusa 
de lui céder un tel honneur. Le 2 décembre, les échevins marseillais 
convoquèrent un conseil solennel, où furent invités plusieurs gentils- 
hommes et un grand nombre de citoyens et d'habitants. 

Laissons parler le procès-verbal. 


Le sieur Paul, premier eschevin, a représenté au conseil assemblé que le zelle que 
Marseille a tousjours immuablement conservé pour Sa Majesté ne permettant plus de 
differer de luy en donner des marques quy y soient proportionnées par leur durée, sy 
nostre foiblesse ne nous laisse pas des moyens de luy en donner quy y respondent 
d’une autre manicre, il seroit a propos d’eriger en ceste ville la statue equestre de ce 
grand Roy en bronze, et pour cest effec de supplier tres humblement Sa Majesté de 
nous le permettre. Sur quoy, ayant requis le conseil de deliberer, le sieur Chalvet, 
assesseur, a dit... 


Mais il devient inutile de reproduire ici la harangue de l’assesseur. 
’ Q 2 Se x |? L x 
J'en ai donné ailleurs, afin d’alléger mon bagage, le texte à peu près 
complet +. Après avoir démontré à sa manière la nécessité d'élever à 
Louis XIV une statue triomphale, l’orateur convoquait autour d'elle tous 


1. Correspondant du 25 janvier 1866 : Louis XIV et Puget. 
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les peuples de l’Europe, et les sentiments @’admiration qu’il prête alors 
aux vaincus du grand roi, forment un contraste bizarre avec la situation 
humiliée qu'ils subissaient, avec la revanche que plusieurs allaient 
prendre. Il concluait enfin, en s'adressant à Puget lui-même : 


« Venez donc, fameux ouvrier que Marseille a produit et esleu, vous a quy l’exe- 
cution de nostre dessein doit estre commise, venez; c’est peu d’avoir égallé les anciens, 
il s’agit de les surpasser et de vous surpasser vous mesme; jamais la sculpture n’avoit 
travaillé sur une matiere sy noble. La statue que nous projetons demande tous les 
efforts, tous les secrets de vostre art; que tous les peuples, que toute la postérité y 
remarque LA MAJESTÉ DE Jupiter, LA BEAUTÉ D'APOLLON, LA FIERTÉ DE Mars, et 
pour dire quelque chose de plus encore, et en deux mots tout ce quy se peut imaginer, 
qu'on y reconnoisse LOUIS LE GRAND. » 


Get appel direct au génie de Puget, en présence de tous les notables 
de Marseille, équivalait au plus solennel engagement. Puget, dès lors, 
put se nourrir du rêve qu’on lui donnait en pâture. La statue du roi! 
eût-il jamais osé y prétendre? Et voila que sa ville natale la lui offrait 
spontanément comme à l'artiste le plus capable d’en faire un chef- 
d'œuvre. 

Que dis-je ! Ce n’était pas seulement Marseille qui invoquait le génie 
de Puget. Les parlementaires d’Aix jetèrent de beaux cris lorsqu'ils 
apprirent ce qu’avaient résolu les négociants marseillais. La noblesse fit 
jouer tous les ressorts, et grâce à de puissantes influences, les consuls 
d'Aix obtinrent les premiers, au mois de janvier 1686, l'autorisation 
d'élever au roi la statue projetée. Aussitôt ils mandèrent près d’eux 
Pierre Puget et l'architecte Mignard d'Avignon, afin de conférer en- 
semble sur le meilleur emplacement. Les deux artistes désignèrent le 
Cours et dressèrent des plans qu'on se hata d'envoyer à la cour pour les 
soumettre à l'approbation royale. Mais, de ce côté, l’affaire n’eut pas de 
suite, soit par Vincurie ou la pauvreté des Aixois, soit que Puget eût 
déclaré se récuser en faveur de Marseille. 

Louis XIV, en effet, se montra bon prince. Il daigna souffrir que la 
Provence lui élevât deux statues au lieu d’une. Seulement, la seconde 
affaire traina davantage en longueur. La réponse du roi n’arriva que 
trois mois plus tard. Le 6 avril 1686, le conseil de la Communauté de 
Marseille s’assemblait pour en entendre la lecture. 


Auquel conseil conseil le s' Paul premier eschevin a fait sçavoir qu’en consequance 
de la deliberation faite par cette Communauté d’ériger à Sa Majesté en cette ville une 
statue en bronze, Messieurs les échevins et assesseurs ont pris*la liberté d’en demander 
la permission au Roy qui a eu la bonté de l'accorder par une lettre qu'il leur a fait 
escrire par Monseigneur de Colbert-Croissy, de laquelle lecture a esté faite audit 
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conseil, et, comme pour l'exécution de ce dessein il a esté necessaire de fere preparer 
et venir des pieces de marbre pour le pied d’estal, il a esté envoyé une lettre de credit 
de trois mil livres sur Messieurs David et Bernard de Gennes avec les ordres neces- 
saires a cest effet, et mesme ayant esté fait un devis de l'ouvrage, il en a esté envoyé 
des copies à Paris et à Rome pour en proposer l'exécution aux plus habiles maîtres et 
scavoir par ce moyen les mesures qu'on doit prendre pour regler le prix et valleur de 
l'ouvrage, et sur le tout le Conseil, requis de deliberer, l'a unanimement approuvé. 


Après l'engagement solennel du 2 décembre, la conduite des éche- 
vins a lieu de nous surprendre. Pourquoi mettre la statue au concours, 
puisqu'on l'avait dévolue à Puget ? Était-ce diplomatie, ou mauvaise foi? 
L'un et l’autre. Puget, comme on le pense, n'avait pas eu de peine à 
imaginer un magnifique monument. Il en avait arrêté le projet, peut-être 
le dessin, et, en attendant de le mettre à exécution, il commençait à faire 
venir des marbres. Mais quand on lui demanda ce qu'il en coûterait, 
entre ses prétentions et les espérances des échevins il se trouva un tel 
abime, que ceux-ci résolurent de consulter avant de fixer le prix. C'était 
leur droit, et Puget y consentit loyalement. Ce qui cessait d’être loyal, 
c'est la manœuvre souterraine par laquelle ils s’efforçaient d’enlever 
l'ouvrage à l’artiste solennellement désigné, sous le spécieux prétexte du 
bon marché, ou tout au moins pour obtenir, d'après son propre projet, 
un devis dont on se ferait une arme contre lui. Les échevins avaient à la 
cour un agent accrédité nommé Villeneuve, auquel ils confiaient le 
soin de leurs affaires. Une lettre de cet agent rend compte de la ma- 
_nœuvre dont il s'agit, et permet, en toute conscience, de la qualifier 
sévèrement : 


A Paris, ce 25 avril 1686. 
Messieurs, 


Hier jeus une longue conferance avec Monsieur Girardon qui est considere en ce 
pays comme le plus excelent sculteur, apres avoir leu et releu vostre project, il me 
dit que le dessain lui paroissoit beau, mais q* pour me rendre une reponce juste sur ce 
qu'il fault augmenter ou diminuer aud. project, et ce à quoy la depance de l'ouvrage 
marqué dans le project pourroit aller, il ne le pouvoit faire q* dans la semaine pro- 
chaine dans leql temps, il veroit les ouvriers necessaires pour travailler a la statue 
dont est question, comme sont les fondeurs, les doreurs, et ceux qui travaillent aux 
gros ouvrages du marbre aussy bien que des marchands des marbres et a mesme 
temps il regleroit ce quy pourroit le regarder, etc. : 

Aujourdhuy ay pareillement eü une longue conferance avec M" Desjardins quy 
est aussy un habille sculteur. Il a fait la lecture de vostre memoire par diverses fois, 
Il trouve le dessain beau et riche a la reserve des 4 colonnes. Il voudroit q! y en eust 
8 scavoir deux a chasque coing du pied destail, autrement les # ne repondront pas a 
la richesse ny au noble subject dud. ouvrage, pô le surplus il le trouve bien, 

Dabord ma dit qu'on lavoit assure q® Monsieur puget pt quy il ma marqué ayoir 
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bien de la consideraôn, faisoit louvrage dont est question. Jay repondu juste quy 
est q* je ne le connoissois point et que je nestimois pas que la chose fust ainsy, 

2° Q! se chargeroit seullemt de fe lestatue du Roy les Bas reliefs et le cheval en 
cette ville de mesme quy est marqué aud. memoire; cest a dire de vous fournir le tout 
en estat destre transporté chez vous, et q® vous seriez obliges aux frais q! faudroit 
faire p* led. transport et q° p' cela il demandoit cent soixante dix mil livres pour 
luy, sauf a vous de fournir et faire travailler les marbres et autres choses marquees 
aud. memoire. 

3° ()! donnerait tous les dessains et les memoires ness' p' travailler sur les lieux 
ce quy ne le regarderoit point et mesme q! se rendroit sur les lieux lorsq* led. ouvrage 
seroit en estat destre mis en place afin de le ranger de la manière q! faut, mais q* vo 
seriez tenus des frais de son voyage sejour et retour. 

4° (Qe p' fre led. ouvrage il demandoit quatre ans et demy ou cing, et que vous 
feriez quelques avances. 

5° Quen cas vô eussiez les matieres de fonte ii les achepteroit de yo sur le pied 
quelles vous auroient cousté, luy ayant dit q® vO aviez desja les matieres sur les lieux 
afin davoir des pretextes honnestes en cas q® vous trouviez dailleurs a vous accomoder, 
p' vous desgager des demarches que jay faites pour vous aupres de luy. 

A lesgard dud. st Girardon, jay appris g* Monsieur Puget luy avoit ecrit et 
mesme quy luy avoit envoyé une coppié de son projet, Il me dit aussy quon lavoit 
assuré q° led. st Puget travailloit audit ouvrage et q! navoit pas eu de la paine de le 
croire par ce q° il estoit un tres habille ouvrier, je vous marque toutes ces circon- 
stances afin que vous preniez mieux vos mesures. 

Jobliois a vous dire q° lorsq® jay proposé aud. s* Desjardins ce qu'on pourroit 
donner a un ouvrier quy iroit travailler sur les lieux ou quy seroit porté auxd. lieux, 
il ne ma jamais rien voulu dire. prenez la dessus vos mesures, des q° jauray reponce 
dud. st Girardon vous en donneray advis comme estant toujours tres parfaitnt. 

Messieurs, 
Vostre, ete. 


VILLENEUVE. 


J'aime à voir dans cette affaire la conduite honorable de deux artistes 
auxquels il eût été bien facile d’écraser Puget, trahi par les magistrats 
de sa ville natale. La petite campagne honteuse des échevins n’eut 
d'autre résultat que de les ramener à l'artiste dédaigné, qui attendait 
depuis près de deux ans. On se décida, le 17 septembre 1687, à lui 
donner le prix fait de la statue équestre. Ce document mérite d’être 
cité d’un bout à l’autre. On y voit se dresser l’œuvre de Puget, telle qu’il 
l'avait concue. A vrai dire, c’est moins un contrat qu'une confidence. 


PRIX FAIT DE LA STATUE EQUESTRE DU ROY 
POUR LA COMMUNAUTÉ DE MARSEILLE. 


L'an mil six cent huictante sept et le jour dix septième du mois de septembre 
advant midy, par devant messire Pierre Cardin Lebret, chevalier seigt de Flacourt, 
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cons" du Roy en ses conseils, M° des Requestes ord" de son hostel, intendant de jus- 
tice, police et finances, commandant pour Sa Majesté en Provence, dans son hostel en 
cette ville de Marseille, et en presence de nous notaire royal et secrétaire de la Com- 
munauté de cette ville, constitués en leurs personnes M'° François Borély et Jacques 
Charpuis, entiens eschevins, François Agneau et André Porry, eschevins modernes, 
protecteurs et deffenseurs des privileges franchises et immunités de cette ville, y faisant 
les fonctions de gouverneur en absance, et de M" M° Marc Anthoine Descamps advt en 
la cour et assesseur de Jad° ville, lesquels de leurs grés, en consequence de la deli- 
beration du conseil de la Commté tenu le second dexembre de l'année mil six cent 
huictante cing portant que Sa Majesté seroit tres humbl' suppliée de permettre de 
faire eslever en bronze sa statue equestre dans la ville de Marseille, ct de l’agréement 
donné ensuite par Sa Majesté, ont choisi pour faire ledit ouvrage qui sera un monu- 
ment perpétuel de gloire et d’admiration en cette ville pour les habitants et pour les 
nations estrangeres qui y abordent de toutes parts, S' Pierre Puget, maitre Architecte 
du Roy, citoyen de cette ville. y demeurant, icy present stipulant, avec lequel ils ont 
convenu des paches et conditions cy après, le tout soubs le bon plaisir de Sa Majesté. 

Premiérement ledit entrepreneur s’oblige de faire la statue equestre du Roy aux 
mesures cy apres : 

Savoir que la figure du Roy sera de hauteur de dix pieds dix poulces depuis la 
p'ante des pieds jusques au sommet de la teste, À 

Le cheval aura de longueur despuis le poitrail jusques au deffaut de la croupe neuf 
pieds sept poulces. 

La figure du Roy sera vestue a la Romaine avec son manteau imperial, ayant sa 
contenance grave et fiere, tenant de la main droite un baston de commandement et de 
la gauche les rênes du cheval, 

Le cheval sera cabré, ne se soutenant que des pieds de derriére et de la queue qui 
se fortiffiera sur la cymaize du pied destail. 

Le metal ou bronze sera de mesme matiere que celle que le Roy fait travailler pour 
Versailles a l’arsenal de Paris dont MM. les Eschevins feront venir un lingot sur lequel 
l'entrepreneur se reglera pour en fournir toute la quantité necessaire à l'ouvrage au 
mesme litre. 

A Pesgard de l’espesseur du metal de la figure de Sa Majesté et du cheval, elle 
sera à la vollonté de l’entrepreneur et selon qu'il le jugera a propos pour la perfection 
et durée de cet ouvrage, dont il fournira lui-même le dessein, 

L’entrepreneur sera chargé du pied destal, afin que suivant son génie, il puisse le 
faire d’une manière qui reponde à la figure equestre, 

Le pied destal sera composé de trois pieces, sçavoir : l'ame au milieu ou les deux 
corniches, la cymaize et la corniche plus basse avec son soubassement ou zocole eom- 
posé de quatre pieces marbre bardille, 

L’ame du pied destal aura environ onze pieds neuf poulces longueur, cinq pieds 
deux poulces largeur, cinq pieds sept poulces hauteur. 

La cymaize aura par dessus cette longueur sa sortie, comme aussi la corniche, 
d'environ un pied deux poulces selon que l'entrepreneur le jugera a propos. 

Le soubassement ou zocole sera fait comme est dit cy dessus de quatre pieces qui 
circonderont la corniche de la basse du pied destal et se joindront aux quatre coins 
du soubassement. 


La corniche aura environ deux pieds trois poulces d’espesseur, 
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Le) 


La cymaize aura deux pieds d’espesseur. 

Toutes lesquelles pieces, au nombre de sept, font dans leur total mille cinquante 
pieds sept poulces, qui d’achept, nollis et transports reviendront environ à la somme 
de treize mille cing cent livres plus ou moins, dont l'entrepreneur se charge. 

Les trois pieces du pied seront du marbre le plus blanc et le plus fin. 

Lame du pied destal qui est la piece du milieu sera vuidée a un pan deux poulces 
d’espesseur, comme il sera jugé a propos pour la rendre moins pesante que les deux 
autres pieces, la cymaize et la corniche, qui est la partie la plus basse, le tout suivant 
le modele qui en sera fait ; seront la corniche et la cymaize dudit pied destal ornées 
par des feuillages, canaux et chapelets, et tout le reste de l'architecture dudit pied 
destal sera parfaitement bien polli. 

Dans les quatre coins du pied destal il sera pratiqué quatre colonnes enfoncées 
dans les angles avec leurs chapiteaux et bazes du mesme metal que la statue, elles 
auront environ six pieds y comprenant les chapiteaux et bazes, lesquelles colonnes 
seront s'il est possible de marbre noir et blanc antique, ou du plus pretieux iaspe 
qu'on tire de nos quartiers, lesquelles seront parfaitement bien pollies. 

Les chapiteaux et les bazes seront de bronze doré à feu, du meilleur, du plus bel 
or et du plus fin. 

Aux deux faces du pied destal seront faits deux bas-reliefs, d'environ huict pieds 
neuf poulces de longueur, ou de telle mesure qu'il sera arresté et jugé necessaire et 
cing pieds ou environ de largeur pour y estre representé tel sujet qu'il sera agréé par 
Sa Majesté, les bordures du mesme bas-relief seront d'environ quatre poulces largeur, 
elles seront avec le mesme bas-relief d’une mesme piece. 

Au devant et derriere dudit pied destal y sera enchassé les inscriptions du mesme 
metal que dessus en lettres grandes et petites qui sortiront en relief pour le moins 
deux lignes hors œuvre, elles seront dorées, comme les bazes et chapiteaux des 
colonnes d’or à feu du plus fin. 

La statue du Roy sera tout au moins des mesures de celle de Henry quatre, 
laquelle est generalement estimée fort bien proportionnée, ou ainsy qu'il plaira à Sa 
Majesté. À 

L’entrepreneur s’oblige de rendre l’ouvrage parfait et de le poser en place dans 
quatre années au plus tard, a ses frais et despens, d’y travailler et faire travailler sans 
discontinuation et de fournir tous les attelliers pour dresser ses modeles en petit et 
grand volume, tant de la figure equestre que du pied destal, ou seront dressés l’un et 
l’autre tout proche de la fonderie, et les fourneaux comme aussy le metal, et tous les 
ferrements, tout attirail, machines, grues, cabestans, poullies, cables et generalement 
tout ce qui sera necessaire pour la perfection de cette ouvrage. 

Il acheptera les marbres pour le pied destal et les faira venir à ses riques, frais, 
cousts et despens, faira faire un enclos ou sera travaillé le pied destal, au lieu et place 
ou doit estre posé l'ouvrage, quy lui sera assigné par lesd. s'° Eschevins, lesquels 
sobligent de faire pilloter aux frais de la comm" l’endroil ou devra estre eslevé cet 
ouvrage, et remplir pardessus le pillotage jusques au retz de chaussée de bonne pierre 
de taille, scavoir pierre de coronne jusques a deux pieds pres du bassem! et le restant 
jusques audt bassem!t sera fait de pierre froide de cassis, excedant en sortie plus que 
du bassemt du pied destal pour le moins de trois pieds tout aulour, et cramponner 
toutes lesd®s pièces de crampons de bronze, plombés, ce qui sera fait comme dit est 
aux frais de la commté depuis le bassemt du pied destal de bardille jusques aux pillotis 
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au temps que led. s* Puget le jugera a propos, dont il prendra la conduite; Et c'est 
moyennant ie prix et somme de 

Les parties n’ayant pu en convenir ont laissé en blanc ce qui doit estre donné aud. 
sr Puget entrepreneur pour estre le vuide remply par Sa Majesté suivant son bon 
plaisir, sur les desseins et modeles qui lui seront presentés. 

Lesd. sts Eschevins feront payer aud. st Puget en desduction du prix des ouvrages 
vingt quatre mille livres dans deux ans à raison de mille livres par mois, le premier 
payem! se faira a la fin du present mois, et ainsin de suite, et ils s’obligent en outre 
de luy fournir des lettres de credit sçavoir de la somme de onze mille livres pour 
l'achept des marbres, et de dix mille livres en Hollande pour la fonte, lorsqu'ils en 
seront requis, et les sommes qui seront payées sur lesd*s lettres de crédit seront rem- 
bourcées par la comm" qui en faira les advances, et led. Puget entrepreneur leur en 
tiendra compte sur le prix des susdits ouvrages, et le restant de la somme qui sera 
régléè par Sa Majesté lui sera payée en quatre payes, sçavoir, un quart six mois apres 
les susd’s deux années finies, l’autre quart autres six mois apres, et le restant apres 
l'ouvrage fini et recepté, a condition néantmoins qu'il fera touttes les diligences pos- 
sibles pour advancer, achever, et perfectionner le susdit ouvrage qu’il ne luy sera pas 
permis de discontinuer. © ; 

L'entrepreneur demeurera chargé de tous les risques et accidents qui pourroint 
subvenir, soit en l'achapt, voiture et transport des matières necess'es, et de l'ouvrage 
ou autrement. 

Et lorsque le tout, Dieu aydant, sera achevé et posé, sera pris des gens cognois- 
sants de part et d’autre pour la reception de l'ouvrage. 

Et icy present St Francois Puget, aussy maitre architecte, lequel de son plein gré 
a promis et promet envers lesd' sts Eschevins de continuer le susdt ouvrage en cas de 
mort on maladie dud. st Puget son pere ou autre empeschement jusques a sa perfection, 
et de suivre et executer tous les pactes et conventions exprimées cy dessus sans pouvoir 
pretendre autre chose de la commté que ce quy restera a payer de la somme a laquelle 
le total des ouvrages seront taxés à peine de tous despens dommages et intherest, les 
parties promettent reciproquement de garder et observer le contenu aux articles cy 
dessus, et obligent pour cet effet, scavoir lesd's s"s Puget I's biens presents et advenir 
et lesds sts Eschevins ceux de lad* comm* suivant leur pouvoir a toutes cours et ainsi 
ont promis et juré. Fait et publié aud. Marseille dans hostel dud. seigneur intendant, 
en presence de s'° Jean Baptiste Grazille et Jean Baptiste Poitier, merchands dud. 
Marseille tesmoings requis et signés avec les parties et mond. seig” intendant à l’ori- 
ginal, 


On ne connaît Puget qu’à demi, quand on a vu seulement ses grandes 
piéces qui sont au Louvre. Pour le connaitre tout entier, il faut pénétrer 
dans ses projets et dans ses réves, encore plus grandioses. C’est ce que 
nous racontent les documents originaux, et c'est pourquoi je prends 
plaisir à les citer, au risque d’être accusé de faire un ouvrage de mar- 
queterie. Le prix fait de la statue équestre reproduit évidemment le 
mémoire dressé par l’artiste, et ce mémoire n’était lui-même qu’une 
conversation presque idéale de Puget avec son génie, ce dernier dictant 
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les inventions sublimes, l’autre les écrivant avec la bonne foi d'un esprit 
simple qui ne doute de rien. 


Je dictais, Homère écrivait. 


Et l’homme qui entassait ainsi les marbres et le bronze à la gloire de 
son roi, terminait alors sa soixante-cinquième année. 

Avec un programme aussi complet, il n’y avait qu'à marcher. Le 
9 octobre Puget recevait la première somme de mille livres promise par 
mois. Des marbres étaient demandés à Gênes. Le bas-relief d’ Alexandre 
et Diogëne fut relégué en quelque coin, et l'artiste, non moins confiant 
que les échevins dans l’agrément du roi et le succès de l’entreprise, se 
donna tout entier à l’œuvre nouvelle. 


LEON LAGRANGE. 


(La suite au prochain numéro.) 
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HAQUE année qui s'éteint a pour parrain 
dans les arts, dans les sciences, dans l’in- 
dustrie, le fait le plus saillant qu’elle ait vu 
se produire, pendant sa rapide évolution. 
C’est un jalon fragile que l'homme pose 
& la hate pour noter une émotion, une 
surprise, un triomphe. La critique de l’a- 
venir, ce sphynx auquel le présent prépare 


incessamment d’obscures énigmes, ne rati- 
fie pas toujours le baptéme des contemporains, et, lorsque nous re- 
gardons en arrière, combien nous faut-il compter d'années de stéri- 
lité ou de mauvais cru, pour une année de la Gométe!... Ici cependant 
nous ne risquons point de nous aventurer. L'année 1865 sera dite, 
en librairie et en typographie, l'année de la Bible Mame, rapproche- 
ment d’un titre et d’un nom qui semblerait de notre part irrespec- 
tueux, s’il n’était consacré par d’autres exemples. 

Notre époque, qui se plait aux tâches excessives et aux résultats 
rapides, pouvait seule patronner une entreprise semblable. Arrêtée en 
principe dans les premiers mois de l’année 1862, cette Bible monumen- 
tale était livrée, le même jour, le 1‘ décembre 1865, non-seulement à 
Paris, mais dans toutes les capitales de l'Europe, ce qui suppose des 
départs d’expéditions bien antérieurs. Traduction nouvelle, texte, illus- 
trations, reliure, tout était prêt au jour indiqué, faisant foi de l’infati- 


1. La Sainte-Bible, compositions par G. Doré, ornements par H. Giacomelli. Tours. 
Alfred Mame et fils, 2 vol. in-folio. 
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gable activité des éditeurs de ces deux énormes volumes in-folio. A la fin 
du premier tirage, cette publication avait absorbé prés de six cent mille 
francs, car ce sont encore des signes particuliers à notre temps que cette 
audace du capital et cette confiance dans le public. 

Quiconque n’a point visité, à Tours, cette vaste imprimerie aura bien 
de la peine à s'expliquer un pareil résultat. Pour nous, qui avons par- 
couru à loisir cet établissement modèle, avec un guide intelligent qui 
nous en notait à chaque pas les curiosités et les perfectionnements, ce 
résultat n’a rien qui nous étonne. 

L'imprimerie Mame, — et nous confondons sous ce terme générique 
l’ensemble des innombrables détails que comprend la typographie, 
depuis le moment où la feuille de papier entre vierge, jusqu’à celui où 
elle en sort imprimée et reliée en volume, — l'imprimerie A. Mame et C° 
a été fondée vers 1796, par M. Amand Mame, dans la capitale de cette 
province qui a vu naître depuis le xv° siècle jusqu’à nos jours, de Rabe- 
lais à Balzac en passant par Descartes, les esprits les plus véritablement 
français de notre littérature. En 1830, M. Alfred, et en 1833, M. Ernest 
Mame, naguère maire de Tours, étaient appelés à seconder leur père et 
apportaient dans l'imprimerie, dont les presses n'avaient guère jusqu’a- 
lors gémi que pour de petits livres de morale et d'éducation courante, les 
idées plus larges de la génération nouvelle. En 1845, M. Alfred Mame, 
qui devait, quatorze ans plus tard, s’associer son fils, devint seul maitre 
des affaires, et par des acquisitions de terrains, des constructions nou- 
velles, des essais bien combinés de machines, d’agencements d'ateliers, 
d’annexes de galeries, fit sortir, en quelque sorte tout armé, de sa 
volonté, ce formidable établissement qui possede a lui une papeterie, des 
ateliers de stéréotypie et de reliure, des presses pour la taille-douce, des 
cours de dessin et de gravure sur bois, et dont la librairie peut livrer en 
moyenne cing millions de volumes par an. 

Chaque année, ces cinq millions de volumes — on nous en a mon- 
tré qui, reliés en veau plein et dorés sur tranches, sont livrés à trente- 
cing centimes la pièce — vont, les uns, colportés par des mains catho- 
liques, travailler à étouffer Vivraie dans les cinq parties du monde; 
les autres, dans les établissements laiques, servir d’appoint a la cou- 
ronne du laurier scolaire. C’est là aussi que se tire sur papier de Hol- 
lande la précieuse collection publiée par la Société des Bibliophites tou- 
rangeaux. Enfin, de temps à autre, la maison A. Mame, pour rappeler 
aux éditeurs français que richesse et réputation obligent, s'impose les 
frais d’une édition de grand luxe. Elle fait appel aux artistes sur lesquels 
la foule a les yeux. Elle ne néglige rien pour monter leur œuvre, comme 
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on fait d’un joyau de prix; et c’est ainsi qu'à part des livres courants, 
vraiment remarquables, tels que le Petit Caréme de Massillon et le Mis- 
sale romanum, ont été conçues et menées à bien la Touraine et la 


Sainte Bible. 


« C’est dans ces premières semaines de 1862, lisons-nous dans une 
lettre que nous écrivait de Tours, peu de temps avant sa mort, le colonel 
de la Combe, que M. Gustave Doré, en revenant d'Espagne, a offert a 
MM. Mame d'entreprendre l'illustration d’une Bible. » Il n'était alors 
question que de cent bois, et ce ne fut que plus tard que ce nombre fut 
plus que doublé. Au mois d’avril, des dessins étaient déjà livrés aux gra- 
veurs. Depuis ce moment, l’entreprise ne s'arrêta plus. Le public fut mis 
de moitié dans la confidence par l'exposition d’une série nombreuse de 
ces dessins sur bois, exhibée avant la gravure, dans les salles du boule- 
vard des Italiens, par les envois des graveurs aux salons, et même par 
les fidèles reproductions photographiques de M. Gabriel Blaise de Tours. 
Ces dessins et ces gravures, dont plus de quarante durent être recom- 
mencés pour arriver à une unité parfaite, n’ont pas coûté moins de trois 
cent quatre-vingt mille francs, en y comprenant les ornements de 
M. Hector Giacomelli. Le papier, fabriqué tout exprès et qui est fin, 
résistant et d’un blanc de porcelaine, sort des usines de Sainte-Marie et 
du Marais. Les caractères, un peu trop menus pour les ornements qui 
séparent gracieusement la page en deux colonnes et lui donnent une 
base, ont été gravés et fondus par MM. Laurent et Deberny; plus forts, 
ils eussent entraîné à un troisième volume. Les presses mécaniques ont 
été construites par M. Dutartre, et il faut croire qu’elles sont d’une qua- 
lité supérieure, car la maison anglaise qui a acquis les clichés, n’a pu les 
utiliser qu'après avoir fait venir de Paris des presses semblables à 
celles-ci, et en avoir minutieusement étudié le jeu à Tours. L’encre, qui 
est plus noire, plus brillante et plus homogène que les encres anglaises 
les plus réputées, a été fabriquée par MM. Lefranc et C°. La mise en page 
a été faite par M. Henri Chaussemiche, la mise en train et le tirage l’ont 
été par M, Liverani, assisté de MM. Adrien Emboulas et Godefroy, avec 
le concours de M. J. Quartley, qui dirige l’école et l'atelier spécial de 
gravure sur bois. Tous les clichés des gravures ont été soigneusement 
retouchés avant le tirage pour réparer tous les défauts inévitables pen- 
dant l'opération galvanoplastique la mieux conduite. Les exemplaires 
ont été livrés dans un cartonnage rouge, trop analogue, selon nous, aux 
publications antérieures de M. G. Doré; mais les cahiers sont bien pliés, 
bien cousus et peuvent longtemps attendre une reliure définitive. Le pre- 
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mier tirage a été fait à trois mille deux cents exemplaires. On sait que 
les éditeurs se sont trouvés dépassés par le succès et que, le papier man- 
quant, ils n’ont pu répondre, au bout de peu de jours de mise en vente, 
que par des promesses aux exigences de la librairie parisienne, provin- 
ciale et étrangére. Dés que le papier nouveau a été prét, le second tirage 
a commencé. 

Cette seconde édition, qui réunit toutes les qualités de perfection de 
la première, est livrée par livraisons à 20 francs, combinaison qui nous 
paraît excellente, et répond au besoin des bourses modestes sans atté- 
nuer l'importance commerciale du livre. 

L’ornementation du texte a été confiée à M. Hector Giacomelli, qui 
a laissé un nom comme dessinateur et buriniste dans l’orfévrerie d’art, 
et qui, à propos de l'Exposition universelle de 1862, avait déjà dessiné 
pour MM. Mame des fers de reliure d’un style parfaitement moderne et 
très-ingénieux. Les ornements de M. I. Giacomelli n’ont point été pour 
peu dans le succès du livre auprès des délicats. Ils sont libres, souples 
et d’une coloration qui s'efforce de se subordonner au texte. Ce sont des 
culs-de-lampe et des fleurons pour les fins de chapitre et, pour chaque 
page, en colonne ou en demi-colonne, des arrangements allégoriques 
qui commentent discrètement la lettre de l'Ancien et du Nouveau Testa- 
ment: c’est l’Arbre de la science du bien et du mal ou la Tige de Jessé; 
ici, sur des parchemins qui se déroulent sont écrits les Proverbes de 
Salomon; là le Buisson-ardent darde ses mystiques langues de feu. Du 
Chandelier à sept branches aux Prémisses du pain et du vin, des Tables 
de la Loi aux Instruments de la Passion, du Péché originel aux Lis de 
la Vierge triomphante, l'histoire mystérieusement symbolique de la 
religion chrétienne est écrite clairement pour ceux qui savent y lire. 
Pour les ignorants, ce sont là quarante excellents bois qui ont été gravés 
avec beaucoup de douceur et d'éclat, par MM. Horcholle, Huyot, Midde- 
righ, Pannemaker, P. Perrichon, et entre tous, par MM. Demarle et Ed. 
Etherington. 

Les compositions de M. Gustave Doré, toutes hors texte et à pleine 
page, sont au nombre de deux cent vingt-huit. Le croira-t-on, c'est 
cette abondance même de richesse qui nous effraye. C’est un reproche 
qui ne trouvera guère d’écho parmi les acheteurs du livre, et c’est cette 
persuasion où nous sommes de notre isolement qui nous encourage à y 
persister. 

Nous avons déjà formulé ici, à plusieurs reprises, à l'occasion des 
Salons, notre sentiment à propos des bois de ce fécond dessinateur; il 
nous suflit que quelqu'un de ces amis inconnus que crée la collaboration 
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assidue à un journal n’en ait point oublié la sincérité. Des plumes plus 
autorisées que la nôtre viendraient d’ailleurs infirmer nos inutiles redites, 
et si elles ne nous ont rien laissé à glaner dans le champ de la louange, 
elles nous interdisent de porter, à propos d’un nouveau livre, un juge- 
ment que nous réservons sur l’ensemble d’un œuvre. 

Disons cependant que nous eussions préféré que l'artiste se recueil- 
lit, et qu'ayant à orner librement un livre qu’il ambitionnait, dit-on, 
depuis longtemps, il eût accordé moins à la verve et plus à la réflexion, 
moins à l'outil et plus à l'émotion, moins au souvenir et davantage à 
l'originalité. L'art, tel que nous le sentons, tel que nous le découvrons 
à chaque page chez les natures d’élite, n’emprunte sa distinction et sa 
supériorité qu’à l’ébranlement des cordes les plus profondes du cœur ou 
à l'intuition la plus parfaite des conditions du passé. C’est toujours une 
invention, qu’on y arrive par la spontanéité d’une nature exquise ou par 
la tension du raisonnement le plus sûr et du goût le plus exercé. La 
différence d’un homme de talent à un maitre, c’est que l’œuvre du 
second est toujours aussi simple et aussi variée que l’est la nature elle- 
même. Chez les maîtres, nul système de composition qui ne cède à la 
tendresse de la situation, à la solennité de la scène; nul artifice d'effet 
qui ne soit subordonné à la vraisemblance; nul geste qui ne soit la tra- 
duction d’une pensée jaillie du cerveau, d’un cri parti du cœur; le 
paysage participe de la mélancolie sereine du Dieu exilé ou redit joyeu- 
sement l’hymne éternel de la vie positive; le vêtement, ce second épi- 
derme de l'humanité civilisée, en trahit les passions ou les habitudes. 
Les maîtres fuient cette fécondité banale du poisson et de l’insecte dont 
les œufs sont aussi innombrables que les grains d’une poignée de sable, 
car ils savent que les enfants les plus chers sont ceux dont l’enfante- 
ment a été le plus laborieux. Tout est vrai dans l’œuvre des maitres, 
de cette vérité relative que l’homme sculpte à son image à chaque évolu- 
tion de sa race dans le temps, et qui est à la fois passagère comme l’in- 
dividu et éternelle comme l'humanité. 

Ce qui nous a souvent arrêté dans la sympathie que doivent nous ins- 
pirer les qualités brillantes de M. Gustave Doré, à nous qui nous efforcons 
de si bonne foi de comprendre toutes les tendances de l’École moderne, 
c'est le côté en quelque sorte théâtral de son talent. Nous aimons ses 
acteurs lorsqu'ils rient, nous aimons ses paysages abondants, nous 
aimons ses décors lorsqu'il les plante en pleine féerie, mais nous me- 
surons l'enthousiasme lorsqu'il fait endosser à ses personnages le man- 
teau à trois plis, ou qu’il leur fait traverser un temple babylonien brossé 
à la détrempe... Mais rien ne serait plus déplacé que. la critique 
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isolée en face d'un succès unanime *. Ce serait ne point savoir lire 
dans ces lois si simples qui président à tous les faits humains. Artiste 
ou poëte, on est toujours l’écho résumé de voix qui murmurent tout 
bas dans la foule. Plus le succès est bruyant, et celui de M. Gustave 
Doré n’a fait que croître presque sans oscillations depuis dix-sept ans, 
plus il est clair que l’on répond au sentiment de cette foule. Il y a, dans 
une comédie toute récente, un personnage qui adore sa femme et ses 
enfants, et qui, exténué par les affaires, trouve à peine, entre deux 
trains, le temps de les baiser sur le front. J'imagine que notre artiste, 
dont la facilité est inépuisable, est le maitre de ceux qui aiment l’art 
et n’ont le temps de feuilleter un livre à gravures que d’un doigt rapide, 
le soir, entre une tassé de thé et une partie de whist. Mais, après tout, 
n'est-ce donc rien que d’avoir été l’homme de toute une classe de ses 
contemporains ? 

M. Héliodore Pisan marche en tête de cette légion de graveurs que l’œu- 
vre de M. Gustave Doré a levée et qu’il a nourrie depuis plus de dix ans 
sans interruption. C’est lui qui comprend le mieux ce système de dessin 
sommaire et qui traduit le mieux cet effet souvent répété d’une gerbe 
lumineuse tombant au milieu de la composition, parfois blanche et crue 
comme un jet de lumière électrique. Ses bois se distinguent au milieu 
de tous les autres par une invention de travaux qui ont la netteté de la 
gravure au burin sans cependant en avoir l'aspect. L’aube glissant sur 
la toison d'innombrables troupeaux en marche dans | Abraham se ren- 
dant à la terre de Chanaan, est d’une douceur et d’un mystère tout a 
fait pénétrants. Dans l Abraham ensevelissant Sara, les ombres du sépul- 
cre sont, au contraire, d’une force remarquable. Dans la Prière de Jacob, 
le soleil, qui darde ses rayons obliques derriére un groupe de chameaux 
chargés de ballots, éclate comme le bouquet d’un feu d’artifice céleste. 
Respha protégeant le corps de ses enfants, est une des compositions les 
plus énergiques de M. Doré : le corps des jeunes hommes pend au gibet, 
suspendu par les aisselles, la téte inclinée, la poitrine gonflée, les mem- 
bres convulsés par l’agonie; la mére have, éperdue de douleur, cernée 
par une troupe de chiens menaçants, chasse à coups de bâton les cor- 
beaux qui battent des ailes et font claquer leur bec sinistre; l'angoisse 
d'un cœur de mère, la sauvagerie des sites de la Judée, l'horreur d’un 
groupe de jeunes corps dont les vers labourent dejà les flancs, forment 
un ensemble vraiment tragique. 

1. La Chronique des Arts et de la Curiosilé n’a enregistré, dans sa bibliogra- 


phie, parmi tous les articles favorables à M. Doré, que deux voix dissidentes : celle de 
M. Castagnary, et celle de M. Émile Zola dans le Salut public de Lyon, 
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Le Retour des envoyés de la Terre promise, gravé par M. Hurel avec 
un burin amoureux du pittoresque, offre aussi une de ces réussites d’in- 
vention où excelle M. Doré : le peuple est groupé au bas d'un tertre, que 
gravissent les envoyés pour lui montrer les fruits énormes qu’ils rappor- 
tent; deux de ceux-ci soutiennent une grappe monstrueuse suspendue 
à un baton solide qui ploie et qu'ils n’élèvent qu'à grand renfort de 
muscles au-dessus de leur tête. 

Un Ange apparaissant à Josué, par M. G. Laplante, est une gravure 
souple, fine, et qui rompt tout à fait avec la méthode de M. Pisan. Les 
noirs sont glacés par des traits presque imperceptibles, dans le goût de 
M. Lavoignat, par exemple, coupant les bois de M. Meissonier. Le groupe 
des personnages dans la plaine est plus peint que gravé. Nous savons 
que les spécialistes prétendent que ce n’est point là « de la gravure »; 
mais au contraire, nous pensons que le métier doit toujours être proscrit 
des arts, sous peine de voir les habiles triompher des véritables artistes 
pour lesquels le moyen est peu de chose au prix du résultat. 

M. Piaud est un vétéran. Il a conquis ses chevrons dans les belles et 
vivantes batailles de Raffet. Nul ne sait peut-être modeler le nu aussi 
largement que lui. On sent sa forte éducation en étudiant le Josué épar- 
gnant Raab. La poitrine et le dos des cadavres décapités, étendus à 
terre avec une tragique symétrie, sont d'un relief remarquable. 

Le Retour de l’Arche, conçu dans une donnée extrêmement poétique 
et tendre, a trouvé dans MM. Trichon — Monvoisin des interprètes di- 
gnes de sa délicatesse. Ces associations d'artistes troublent le critique, 
qui ne peut, en bonne logique, féliciter de son style une raison sociale, 
et ne sait à quelle personnalité envoyer ses éloges. Au reste, que ce soit 
M. Monvoisin ou M. Trichon qui ait tenu l’échoppe, peu importe, ils ont 
signé tous deux fraternellement ce que l’on peut proclamer un chef- 
d'œuvre de douceur et d'harmonie : le ciel est clair et vibrant; l’Arche 
sainte, qui émerge sur le dos d’une colline, comme jadis l'arche de Noé 
échoua sur l’Ararat, apparaît traînée par des bœufs; sur le premier plan, 
des moissonneurs jettent la faucille sur la gerbe inachevée pour contem- 
pler et adorer le Sanctum Sanctorum; entre eux et le ‘saint convoi, une 
vallée baignée dans cette vapeur argentine qui dépouille les arbres-et les 
rochers de leur apparence réelle, et les noie dans une atmosphère para- 
disiaque. M. Doré a plusieurs fois répété ce procédé qui donne sur le bois 
des promesses charmantes, mais trop souvent trompeuses. La plupart de 
ses autres graveurs n'ont réussi en pareille occurrence qu’à donner l’idée 
de plantes ou de formes vaguement humaines nageant dans un aqua- 
rium et transpercées par une lumière irisée. 
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Le Jonas rejeté par la baleine, de M. W.J. Linton, est un des bois les 
plus variés de ton. L’aspect général est lourd, comme il convient à une 
journée d'orage; mais les noirs sont répartis avec une adresse remarqua- 
ble et l’écume des flots est piquée de lumières du plus heureux effet. La 
vague qui remporte le monstre, presque aussi terrible qu'un dragon ja- 
ponais, est transparente, et la grève ruisselle et semble rouler des dia- 
mants. M. Linton reste encore un de nos premiers graveurs. 

M. W. Thomas, un Anglais, pensons-nous, n’a taillé qu’une planche, 
la Mort d Absalon, mais elle nous semble fort remarquable. Après ceux 
de M. Pisan, qui est incontestablement le chef de cette armée de gra- 
veurs, c’est ce bois qui rend le mieux un certain côté de fougue qui 
nous plait beaucoup dans les dessins de M. Doré, exécutés en partie à 
la plume, et destinés à être facsimilés. Cela est vif, coloré, avec des noirs 
habilement répartis et un travail qui ne s'endort jamais. Cela rappelle 
ces belles compositions que Gilbert sème, en Angleterre, dans les jour- 
naux illustrés, dans les revues et dans les éditions de luxe avec une 
abondance de si bon aloi. 

L’un des bois les plus frappants et par la composition et par le rendu, 
c'est Jéhu faisant précipiter Jézabel. La muraille blanche au-dessous de 
la fenêtre par laquelle on précipite la reine, les nègres qui attendent le 
cadavre en ricanant cruellement aussi et les cavaliers impassibles vus 
de profil perdu pourraient être signés Decamps. M. CG. Maurand, dont la 
taille manque parfois un peu de distinction, mais est toujours spirituelle 
et fraiche, s’est montré ici plein de fermeté et de science. Ces qualités 
se retrouvent encore dans le Job apprenant sa ruine. 

Mais si nous ne nous arrêtions pas sur la pente dangereuse de la des- 
cription, nous nous laisserions volontiers aller à décrire un livre que la 
majorité de nos lecteurs a sans doute dans les mains. Si nous avons cité 
quelques travaux, il ne nous reste guère que la place de mentionner les 
noms des artistes honorables qui ont signé ces deux cent vingt-huit 
compositions; ce sont MM. Barbant, Bertrand, Chapon, Demarle, 
Dumont, Ettling, Fagnion, Fournier, Gauchard, Gebel, Gusmand, 
Hildebrand, Hotelin, Huyot, Jonnard, Ligny, Pannemaker, J. Quartley et 
Regnier. Quiconque a suivi depuis vingt ans le mouvement de la gravure 
sur bois, reconnaitra à quelles bonnes portes est allée frapper la maison 
Mame. Et l’on peut ajouter qu’elle a payé royalement ses commandes et 
aux dessinateurs et aux graveurs. 

Il y aurait aussi à décrire, ou du moins à signaler, bien des com- 
positions. Mais ici, plus encore que dans l'appréciation qui est toujours - 
discutable, doit triompher la préférence personnelle. Tel s'arrêtera à 
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cette scène du Déluge, que M. Doré a un jour répétée en peinture, et que 
couronne une tigresse tenant son petit dans sa gueule; tel autre, à la 
page suivante, où le Déluge est exprimé par des milliers de personnages 
se cramponnant les uns aux autres, formant des grappes monstrueuses 
comme dans l'hiver jes abeilles d’un essaim dans la ruche. Est-ce à nous 
d’y contredire et de secouer les réveurs par la manche? 

Au reste, ne perdons point de vue qu’en nous livrant cette belle édi- 
tion de la Sainte Bible, la maison Alfred Mame a voulu donner une parure 
nouvelle à un livre sur lequel l'humanité a tant rêvé depuis tant de 
siècles. Que l’on se place au point de vue du croyant ou à celui du 
philosophe, la Bible reste toujours un cadre merveilleux pour le poëte 
et pour le peintre. Si les traductions littérales qui ont été faites de 
l'Ancien Testament, par M. Cahen, sortaient du cercle des lettrés qui s’en 
disputent les rares premiers exemplaires, je ne sais que la poésie grecque 
qui pourrait par la suave eurhythmie de sa forme soutenir la comparaison 
avec cette terrible rivale. En sortant de la lettre qui tue pour écouter 
l'esprit qui vivifie, la science y lit confusément les annales du monde. 
Nal livre, depuis les Védas, n’a mieux conservé l’obscure tradition des 
premiers cataclysmes. Le groupe hébraïque s’y montre d’une sauvagerie 
qui effraye par sa majesté hautaine. Nul peuple n’a mieux résumé l’idée 
de l’essence divine, et n’a eu plus de foi dans ses destinées. Chaque 
génération chrétienne a donc le droit et en quelque sorte le devoir de 
venir esquisser à sa façon, sur sa marge millénaire, les tableaux que les 
poétes hébreux, que les législateurs, que les rois, que les historiens, 
que les prophètes y ont indiqués par des masses d’une suavité ou d’un 
grandiose qui ne sera pas dépassé. De la Genèse au cantique de Salomon, 
du livre des Rois aux récits des Apôtres, des grondements du chaos au 
roucoulement de la Sulamite, de la flamme des villes forcées aux prédi- 
cations sur le bord du lac, quelle suite inépuisable de tableaux pour les 
esprits fougueux ou les âmes rêveuses! Chaque époque, chaque nation, 
ont traduit la Bible à leur guise : les Byzantins avec une roideur hiérati- 
que; les Italiens en s’agenouillant avant de prendre le pinceau, et plus tard 
en la teignant de paganisme; les Espagnols avec leur férocité native; les 
Hollandais et les Flamands en en faisant le livre des faibles et des déshé- 
rités; les Français avec une pointe de philosophie. Enfin le Temple est 
si grand et si orné, qu'il faut applaudir même à ceux qui, de nos jours, 
se sont bornés à nous livrer un rapide croquis de l'extérieur, faute 
de s'être donné le temps de pénétrer dans ses sanctuaires mystérieux ou 

* dans ses jardins embaumés. 
PHILIPPE BURTY. 
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GENTILE ET GIOVANNI BELLINI 


DOCUMENTS INÉDITS 


TROUVÉS PAR M. DE MAS-LATRIE 
EI 


ANNOTES PAR M. EMILE GALICHON 


acopo Bellini, élève de Gentile da Fa- 
briano, florissait, au commencement du 
xv° siècle, à Venise, où il contre-balançait 
la célébrité de Domenico Veneziano. Après 
le départ de cet artiste pour Florence, 
Jacopo se trouva être, nous dit Vasari, le 
plus grand et le plus réputé des peintres 
vénitiens. Malheureusement il est bien dif- 


= ficile aujourd’hui de vérifier la valeur de 
ce témoignage; les trois seuls tableaux qui nous sont parvenus de ce 
maitre: la Bataille du palais Cornaro, la Vierge de l’Académie des 
Beaux-Arts et celle gravée dans l’ouvrage de Rossini, n’ayant peut- 
être point, dans l’œuvre de Ilacopo, l’importance nécessaire pour 
asseoir un jugement équitablet. Quant aux peintures que Vasari et I’ Ano- 
nymo de Morelli ont louées, il n’en reste plus une seule. En revanche, 
on conserve encore de Iacopo un grand nombre de dessins que les com- 
mentateurs de Vasari (édition de Florence) ont cru à tort perdus ou dis- 
persés. Réunis en un album, ces dessins, qui étaient en 1530 la propriété 


1. Les deux Vierges permettent de constater combien peu, au moins pour la com- 
position, Giovanni Bellini s’éloigna de l’enseignement qu'il reçut de son père. 
x 36 
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de la famille Vendramin, passérent ensuite, nous apprend M. de Mas- 
Latrie, «dans la riche bibliothèque de Jacques Soranzo, où ils formaient 
alors un volume de 431 folios. 

« Ge recueil appartint ensuite à Marc Cornaro, évêque de Vicence, puis 
au comte Buonomo Algarotti, puis aux héritiers Corniani; en 1802, Jean- 
Marie Sasso l’acheta, de Bonetto Corniani, 30 sequins; en 1803, ala 
mort de Sasso, il fut vendu à M. Jérôme Mantovani ; en 1845, il appar- 
tenait à Jean Mantovani, neveu de Jérôme Mantovani. 

« Morelli, bibliothécaire de Saint-Marc et homme de beaucoup de goût, 
qui le vit, le décrit ainsi: « C’est un volume in-folio de quatre-vingt 
« dix-neuf feuilles numérotées d’un seul côté. Les dessins sont au plomb 
«et non au crayon de mine (lapis); quelques-uns sont à la plume. Sur 
« la première feuille, il est écrit : De mano messer Tacobo Bellino, Ve- 
« nelo, 1h30, in Venetia. Cette importante et précieuse collection de 
« dessins montre tout le travail et l’étude de Jacques Bellini et les autres 
« maîtres de cette époque, qui est la première bonne époque chez nous. 
« On y voit des combats d'animaux, de lions, tigres et chevaux; des 
« fabriques avec une bonne perspective, même en comparaison de 
« celles de Mantegna; des édifices copiés facilement d’après nature ; des 
« traits d'histoire sacrée et profane; des batailles, des portraits, des 
« statues équestres, des tombeaux, des paysages, des copies de bas- 
« reliefs antiques : en un mot toute espèce de dessins qui peuvent servir 
« à un peintre. Il y a dans tous ces travaux un dessin très-bon, presque 
« parfait, de la délicatesse et de la grâce plus que dans les tableaux de 
« Bellini, qui sont en général un peu secs. » 

« Get album fut vendu, le 11 février 1855, au British-Museum, dont 
M. Henri Ellis était alors bibliothécaire en chef. M. Rawdon Brown, gen- 
tilhomme anglais habitant Venise, facilita l'acquisition. Le prix a été de 
3,000 livres sterling ou 75,000 francs.» 

Pour juger le talent de lacopo Bellini, nous n’avons à Paris qu’un 
seul dessin qui, après avoir été peut-être détaché du volume des Ven- 
dramin, orna les collections Lagoy et de Fries avant d’entrer dans celle 
de M. His de Lasalle, qui le conserve de nos jours. Exécuté à la plume sur 
vélin, ce dessin représente une Flagellation. La scène se passe sous un 
portique formé par des arcades qui retombent sur de belles colonnes 
corinthiennes et qui ouvrent sur la cour d’un palais magnifique. De 
nombreux personnages, revêtus des costumes du xv° siècle, assistent au 
supplice de l'Homme-Dieu, forment des groupes indillérents ou se pres- 
sent aux balcons du palais, qui portent des traces nombreuses du goût 
tout particulier de cette époque pour l'antiquité. Dans la muraille, au- 
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dessus du portique, sont encastrés des bas-reliefs antiques surmontés de 
statues d’un grand style. Si une inscription : « facobi Bellini, Veneti, 
patris ac Gentilis et Joannis natorum opus, Mccccrx', » relevée par Fra 
Valerio Polidoro sur un tableau aujourd’hui perdu, ne prouvait pas suffi- 
samment que Vasari eut raison de dire que Iacopo fut le maitre de ses 
fils et qu'il travailla longtemps en collaboration avec eux, le dessin de 
M. His de Lasalle en témoignerait tout au moins en ce qui concerne 
Gentile Bellini. On admire, dans ce dessin, la science avancée des effets 
de la perspective qui méritèrent à Gentile les éloges de Luca Paciolo, 
l’art de grouper des figures moyennes dans un cadre immense, un goût 
marqué pour donner un rôle important à l'architecture, une certaine 
tournure d'esprit à voir les grandes scènes de l’histoire par le côté anec- 
dotique, tout en conservant à l’ensemble de la composition un caractère 
imposant, en un mot, toutes ces qualités de décorateur habile que Gentile 
Bellini devait porter plus loin, se conformant en cela aux préceptes 
de son père. Iacopo ne désirait rien plus, en effet, que de voir ses fils le 
dépasser. Il ne cessait, suivant Vasari, de leur répéter qu'ils devaient 
imiter l’exemple des Toscans qui, poussés par une noble émulation, cher- 
chaient à vaincre les athlètes qui les avaient précédés dans la lice. « Il 
faut, leur disait-il, que Giovanni me surpasse, que Gentile l'emporte sur 
Giovanni et sur moi, et que Gentile, à son tour, soit laissé en arrière par 
ceux qui viendront après lui. » Cette noble règle de conduite, mise en 
pratique par Gentile et Giovanni, leur valut une réputation immense, 
et, en 1474, lorsqu'il fut question de réparer la salle du Grand-Conseil, 
décorée par Gentile da Fabriano, Vivarini et Antonio Veneziano, ce fut à 
Gentile Bellini que le travail fut confié, à la majorité de 319 votants 
contre 29 opposants et 21 voix nulles. Grâce à la communication que 
M. de Mas-Latrie a bien voulu nous faire de la décision du Conseil, re- 
levée par lui dans les archives générales de Venise (archives des Frari, 
Grand-Conseil, Reg. Regina, fol. 128, v°), nous savons en quels termes 
ce travail considérable fut donné à Gentile. Voici le document : 


1474, 21 septembre. Indiction 8°. 


Notre fidèle concitoyen Gentile Bellini, de Venise, peintre de mérite, s’est offert a 
restaurer et à entretenir, sa vie durant, en bon état et dans leur fraîcheur, les pein- 
tures et les décorations de la salle du Grand-Conseil, qui sont pour la plupart dégra- 
dées ; le tout sans rétribution, nous demandant seulement de pourvoir, comme nous le 
jugerions à propos, à son entretien, Or, comme ladite salle est un des principaux orne- 


A. Il faut, suivant toute probabilité, lire mcccczx. 


28h GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


ments de notre cité, nous avons jugé convenable de la faire réparer et restaurer. C'est 
pourquoi il a été arrêté, de l'autorité du Grand-Conseil, que ledit Gentile serait délégué 
pour exécuter les réparations que demandent les peintures et les décorations de ladite 
salle; il a été décidé également que Gentile ferait ce travail où et quand il sera jugé 
nécessaire, et qu'il lui sera commandé par les provéditeurs du sel, lesquels devront lui 
fournir, aux frais de l'État, les couleurs et autres matières nécessaires. Mais, comme 
tout ouvrier mérite un salaire, il est décidé que, pour prix de ses travaux, la première 
place de courtier de l’Entrepôt qui viendra à vaquer lui sera conférée, de l'autorité du 
Grand-Conseil, pour toute la durée de sa vie. S'il existe quelque décision contraire, 
qu’elle demeure sans effet cette fois seulement. 


Votes : Oui, 349; Non, 29; votes nuls, 21 


Conseillers présents : sire Paul Maurosini ; sire André Storlato ; sire François Calbo ; 
sire Jean Moceniogo; sire Jérôme de Molino; sire Ange Gabriel, conseillers. 


Il faut croire que les peintures de la salle du Conseil étaient fort 
détériorées et que le travail de restauration en était long, puisqu'il n’était 
point encore terminé en 1479, lorsque Gentile Bellini recut l'ordre du 
Grand-Conseil de partir pour Constantinople. Giovanni Bellini fut alors 
nommé pour remplacer son frère, et c’est encore à M. de Mas-Latrie que 
nous devons de connaître l'acte par lequel la suite du travail de Gentile 
fut remise à Giovanni. 


1419. 29 août. 


Comme notre fidèle concitoyen Gentile Bellini, peintre, qui était chargé de la res- 
tauration des décorations et peintures de la salle du Grand-Conseil, part pour Constan- 
tinople, sur l’ordre et pour le service de notre Seigneurie, et qu'il est nécessaire que 
les travaux de ladite salle, qui est un des principaux ornements de notre cité, soient 
activement poursuivis, il a été arrêté que, de l'autorité de notre Grand-Conseil, notre 
fidèle concitoyen Jean Bellini, peintre de mérite, serait délégué pour continuer les- 
dites restaurations et réparations, et qu'il serait tenu de les exécuter où et quand il 
sera besoin, et comme il lui sera commandé par nos provéditeurs du sel, lesquels 
devront lui fournir, à nos frais, les couleurs et autres matières nécessaires, Mais, comme 
tout ouvrier a droit à son salaire, il a été convenu que, pour prix de ses travaux, la 
première place de courtier du Fondaco qui vaquerait lui serait donnée, de l’autorité de 
ce Conseil, pour sa vie durant, ainsi qu’il a été fait pour ledit Gentile. S'il existe quel- 
que décision contraire, elle demeurera sans effet pour cette fois seulement. Ledit Gentile 
conservera néanmoins son office de courtier du Fondaco, et lorsqu'il reviendra à 
Venise, il sera tenu de reprendre le susdit ouvrage. 


Sire François Dandolo; sire Pierre Memo; sire Jean Capello; sire Marc Venier ; 
sire Jean Contareno, conseillers. 


Ce document nous fait savoir comment doit étre compris le passage 
des Annales dans lequel Malipiero dit « qu’en 1474 on commenga à res- 
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taurer la salle du Grand-Conseil, les peintures du combat naval entre la 
flotte de la République et celle de Frédéric-Barberousse, parce qu'elles se 
détachaient de la muraille, détruites par l'humidité. Ceux qui ont fait l’ou- 
vrage sont les frères Giovanni et Gentile Bellini qui ont reçu, pour prix 
de leur travail, deux bénéfices dans le Fondaco avec promesse qu'ils 
dureraient pendant deux cents ans. » Ainsi donc, nous savons maintenant 
d'une manière certaine que les deux frères Bellini travaillèrent à la res- 
tauration des peintures de la salle du Grand-Conseil, si toutefois on peut 
donner le nom de restauration à un travail qui consistait à refaire des 
peintures qui se détachaient de la muraille, Mais, en même temps, il 
reste bien établi que la réparation fut donnée, non pas aux deux Bellini 
à la fois, comme pouvait le faire supposer le récit de Malipiero, mais 
d'abord à Gentile puis à Giovanni après le départ de son frère pour Con- 
stantinople. 

Pourquoi Gentile fut-il obligé de se rendre à Constantinople sur 
l’ordre et pour le service de la Seigneurie ? Vasari rapporte que le Grand- 
Turc fut si émerveillé de quelques portraits de Giovanni qui lui furent 
offerts par un ambassadeur, qu’il les accepta volontiers, malgré la loi 
musulmane qui défend les peintures, et que même il pria le sénat de 
lui en envoyer l’auteur. Les sénateurs, considérant que Giovanni ne 
pouvait, à cause de son grand âge, supporter les fatigues du voyage et 
ne voulant pas, d’ailleurs, priver Venise de cet homme illustre qui 
travaillait alors dans la salle du Conseil, résolurent de faire partir son 
frère Gentile qui était l’homme le plus capable de le remplacer. 

Le récit de Vasari est faux en plusieurs points. Si Gentile partit pour 
Constantinople, ce ne fut pas parce que Giovanni était trop âgé pour 
pouvoir supporter la mer, puisque Giovanni n’ayait alors que 53 ans et 
qu'il était de cinq ans plus jeune que son frère‘; ce ne fut pas non 
plus pour remplacer Giovanni occupé à réparer la salle du Grand-Conseil, 
car nous savons, par des pièces authentiques, que ce travail avait été 
conféré à Gentile, et que ce ne fut qu'après son départ que Giovanni 
fut chargé de continuer la restauration. D’autres motifs que ceux 
indiqués par Vasari ont dû déterminer le choix de la Seigneurie, et 
c'est dans les choniques vénitiennes de l’époque que nous les trouvons. 
Marino Sanuto raconte, en effet, « que le 1° août 1479 vint à Venise un 
orateur juif, porteur de lettres du Grand-Turc, par lesquelles Sa Hautesse 
demande que Sa Seigneurie lui envoie un bon peintre, et il invite le doge 
à honorer de sa présence les noces de son fils. On l'a remercié et on 


1, Gentile était né en 1421 et Giovanni en 1426. 
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lui a envoyé Gentile Bellini, excellent peintre, qui est parti le 3 septembre, 
aux frais de la Seigneurie, sur les galères de Romanie. » 

Malipiero, dans ses Annales vénitiennes, rapporte, de son côté, que 
«le seigneur Turc demande à la Seigneurie, dans des lettres présentées 
par un Juif, de vouloir bien lui envoyer un artiste qui sache peindre le 
portrait. Pour le satisfaire, la Seigneurie envoya Gentile Bellini et paya 
les dépenses du voyage. » S'il nous était permis de faire une supposition, 
nous dirions, en nous appuyant sur ces deux narrations, que Gentile 
Bellini partit sur l'ordre de la Seigneurie pour représenter sur toile les 
fètes données à l’occasion du mariage du fils de Mahomet I, et retracer 
les portraits des personnages qui y figurèrent ; du moins c’est ce que les 
récits de Malipiero et de Marino Sanuto semblent permettre de croire, et 
il faut avouer que pour une semblable besogne, Gentile valait infiniment 
mieux que Giovanni, artiste d’un rang plus élevé, mais moins apte à ces 
sortes de peintures d’apparat. 

M. de Mas-Latrie a trouvé aussi la décision prise par les seigneurs 
conseillers relativement au départ de Gentile, et nous la reproduisons : 


1479, 3 septembre. 


Les seigneurs conseillers soussignés ont arrété et décidé que le capitaine des 
galéres de Romanie recevrait sur sa galére notre sage concitoyen Gentile Bellini, 
peintre, avec ses deux compaguons ou serviteurs; lequel s’en va, sur notre ordre, 
trouver l’illustrissime Grand-Ture pour peindre ou exécuter tout autre ouvrage. Il ne 
sera rien perçu d’eux pour leur passage, et ledit capitaine leur fournira la nourriture. 
Lorsqu'il sera de retour, il lui sera tenu compte de cette dépense par la Seigneurie, 
ainsi que de raison. 


Sire François Dandolo; sire Pierre Memo; sire Jean Capello; sire Mare Lauredano ; 
sire Jean Contareno, conseillers. 


Les conseillers susnommés ont arrêté, en outre, que ledit capitaine prendrait avec 
lui deux compagnons de maître Bartholomeo, fondeur de métal, et qu’il n’aurait rien à 
percevoir d'eux pour leur passage, mais qu’il leur fournirait également la nourriture. 
Cette dépense sera aussi réglée au retour desdites galères, 


Ce Bartholomeo, sculpteur et fondeur de métal, nous est inconnu, mais 
nous devons croire qu'il jouissait alors d’une grande renommée, puisqu'il 
fut envoyé par la Seigneurie, très-désireuse alors de plaire au Grand- 


Turc, comme le prouve le document suivant, découvert également par 
M. de Mas-Latrie. 
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GIOVANNI BELLINI, 287 


1479, 13 août. 


Il s’est présenté, ces jours-ci, devant notre Seigneurie, un serviteur de l’illustris- 
sime Grand-Turc, porteur d’une lettre adressée à notre Seigneurie par son maître, qui 
demande avec de vives instances un sculpteur et un fondeur en bronze. Le désir de 
Villustrissime Seigneur nous a été confirmé par son envoyé qui vient de partir d’ici, 
et par notre fidèle secrétaire Jean Dario. Or, comme il y a lieu de satisfaire convena- 
blement à une requête aussi pressante, il a été arrêté qu’on rechercherait avec soin le 
sculpteur le plus distingué et le plus capable, et que pour le trouver plus promptement, 
nos officiers des Razione Vecchie, qui se sont déjà occupés par le passé de semblables 
affaires, seraient chargés de se le procurer en toute diligence. Pour l'envoi de cet ar- 
tiste, notre Collége est autorisé à faire tous les frais qui lui sembleront convenables, 


Gentile profita de son séjour à Constantinople pour dessiner les bas- 
reliefs de la colonne de Théodose. Cette colonne, dont il n’existe plus au- 
jourd’hui que le piédestal et le premier tambour, subsistait en entier. 
« Les sculptures qui restent et que nous avons vues sur place, dit 
M. Charles Blanc dans I’ Histoire des peintres, appartiennent au plus bas 
temps de la décadence. Le piédestal en est surchargé, écrasé, mais la 
spirale de bas-reliefs contenait des particularités précieuses pour l’ar- 
chéologie, des édifices, des costumes qui ne se trouvent pas ailleurs, et 
Gentile Bellini a rendu un véritable service en les dessinant. Nous ne 
savons par quelle heureuse circonstance ces dessins furent dans la suite 
transportés à Paris. Ils y étaient vers la fin du xvrr° siècle, puisqu’en 1702 
le père Claude Menestrier, jésuite, en publia les gravures en dix-sept 
planches. Neuf ans plus tard, le père Bonduré, bibliothécaire du Régent, 
les fit graver de nouveau pour les insérer dans le second tome de son 
ouvrage sur l'empire d'Orient, Zmperium orientale. La longue frise, des- 
sinée par Gentile, fut léguée, dit-on, à l’Académie des Beaux-Arts. Il en 
existe au Louvre une copie, et cette copie, d’après ce qu’en dit M. Villot, 
aurait été faite au xvi° siècle, probablement par Battista Franco. » Au 
Louvre se trouve aussi un des charmants et lumineux tableaux que nous 
a valus le voyage de Gentile à Constantinople: la Réception d’un ambussa- 
deur. Nous savons encore qu’il fit, dans cette ville, le portrait de Maho- 
met, conservé longtemps à Venise dans le palais de Zeno et transporté 
en 1825 en Angleterre; un dessin pour cette peinture, qui fut donné par 
l'archevêque d’Erlau, Jean Ladislas Pyrker, à Joseph de Hammer, orien- 
taliste, qui l’a fait graver en tête de la traduction de son {Histoire de l’em- 
pire ottoman, ainsi qu’un portrait de sultane acheté à la vente Northwick 
par M. Mundler. La sultane est coiffée d’un turban lilas à filets d'or qui 
enserre des cheveux blonds. Elle porte une large robe verte avec de 
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grands ornements jaunes, et tient dans la main droite, appuyée sur une 
tablette, un vase à parfum. Cette œuvre est signée sur le fond G. Bellinus. 

Pendant que Gentile Bellini se rendait célèbre en faisant des tableaux 
précieux non-seulement pour les artistes mais encore pour les historiens 
et les archéologues qui peuvent y étudier les mœurs du temps et y 
retrouver la Venise du xv° siècle, Giovanni s’assurait une gloire plus 
grande encore en peignant des Vierges touchantes par leur tendresse et 
leur sérénité toute mystique. La Madone dont nous donnons ici la gravure 
a été rapportée de Bergame par M. Mundler. Elle est de la jeunesse du 
Bellin, de cette époque, si pleine de charme, pendant laquelle les maîtres 
regardent avec crainte la nature qu'ils interprètent avec une naïveté et 
une délicatesse vraiment exquises ‘. Debout, devant une balustrade de 
marbre qui porte, dans un cartel, le nom de Joannes Bellinus, la Vierge 
soutient entre ses bras l'Enfant Jésus, qui chante les prières que sa mère 
vient de lui apprendre dans le livre ouvert sur la tablette. Une tapisserie 
sombre, décorée de riches ornements, couvre une partie du fond d’or uni 
et fait valoir la fraicheur des chairs de l'Enfant Jésus et du visage de la 
Vierge qu’encadre un manteau bleu bordé d’ornements empruntés à l’art 
arabe. 

Combien elles sont touchantes, ces Vierges si calmes et si pures du 
Bellin! combien elles sont éloquentes avec leur léger voile de mélancolie 
qui trahit un douloureux pressentiment, avec leurs grands yeux ouverts, 
qui ne craignent point de nous laisser pénétrer dans leur cœur vierge de 
tout amour humain ! Jamais peintre n’a su mieux que Giovanni rendre la 
chasteté inaltérable de la Mère de Dieu et cependant, à ces Madones si par- 
faitement vraies, chaque jour nous voyons préférer celles de Murillo dépour- 
vues du caractère de virginité qu’exige la foi. Les contemporains de Bellini 
ont rendu justice à son génie, et dans des gravures, devenues rarissimes, 
Mocetto et Benedetto Montagna en ont traduit à merveille le caractère mys- 
tique; mais, depuis eux, nul artiste de talent n’a songé à les reproduire. 
Aussi avons-nous été heureux de saisir l’occasion qui nous était offerte 
de faire graver, par la pointe savante et fidèle de M. Gaillard, une de 
ces œuvres que Bellini a exécutée de son pinceau le plus précieux et le 
plus intime. | 


1. Le panneau sur lequel est peinte cette Vierge a 81 centimètres de hauteur sur 58 
de largeur. 


Or ÉD 


ANTOINE BENOIST 


PEINTRE ET SCULPTEUR EN CIRE DU ROI LOUIS XIV 


> Ç 


"oN savait, par les listes de l’ancienne Académie de 
peinture, publiées dans les Archives de l'Art fran- 
cais, qu'Antoine Benoist était mort le 9 avril 1717 à 
lage de quatre-vingt-six ans, ce qui reporte sa naissance à 
l’année 1631. De plus, bien que les mêmes listes le fassent 
naître à Paris, on le savait né à Joigny. Restait à retrouver 
son acte de naissance. M. de Montaiglon, me voyant partir 
pour le département de l'Yonne, me pria de m’en occuper. 
Je m’adressai, avec de bonnes références, à l’archiviste du 
département, M. Quantin, et je lui indiquai, comme point 
de départ de ses recherches, la date approximative 1631. 
M. Quantin me répondit qu'il se ferait un plaisir de me communiquer cet 
acte, dès qu’un de ses collègues de la Société des sciences de l'Yonne, 
qui préparait une notice sur Benoist, l'aurait découvert et publié. J’écrivis 
alors directement à M. l’abbé Desvignes, vicaire à Joigny, et quelques 
jours après je recevais de lui la copie de l’acte en question, à laquelle 
il avait joint une copie de l'inscription de l'Hôtel-Dieu. 

Ceci se passait au mois d'août 1861. Le 18 décembre suivant, 
M. Quantin me fit la gracieuseté de m'envoyer le même acte (mais non 
l'inscription). Son collègue, M. Jossier, venait de lire à la Société des 
sciences de l'Yonne (séance du 8 décembre) sa notice sur Antoine Benoist, 
publiée depuis dans le Bulletin de la Société. M. Jossier y raconte, avec 
une louable candeur, comment, sur les indications de ma lettre, com- 
muniquée par M. Quantin, il découvrit, « au bout de quelques minutes 
seulement, » l'acte qui malgré ses recherches lui avait toujours échappé 


jusqu'alors. 
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Voici, sans plus de commentaires, les deux documents que je dois à 
l obligeance de M. l'abbé Desvignes. 


LÉON LAGRANGE. 


ACTE DE NAISSANCE (Paroisse Saint-Thibaut). 


24 februarii 1632. — Cejourd’huy vingt quatrieme du mois et an que dessus a esté 
baptizé sur les fontz Anthoine filz de Jehan Benoist et de D° Marie Huban, ainsi nomé 
par honorable hôme Mre Anthoine Barins apotigaire et dame Anthoinette Cibois, fait 
par moy viquaire soussigné 

Barins, HucLoz prestre. 


Extrait d'une inscription gravée sur une dalle en marbre noir, conservée a 
l'Hostel Dieu de Joigny, pour constater des fondations faites par Antoine 
Benoist peintre en Decembre 1706. 


Antoine Benoist escuyer peintre ord'* du Roy, et son premier sculpteur en cire, 
natif de cette ville de Joigny, a fondé à perpétuité dans cette maison dite l’hotel Dieu 
et Charité un lit pour les pauvres malades pour etre occupé par préférence par ses 
parents paternels et maternels et s’est reservé à lui pendant sa vie et après son deceds à 
son plus proche parent portant son nom à perpétuité la nominäon du pauvre malade 
pour occuper led. lit pour l’entretien duquel il a payé un sôme de 1100 liv. dont l’em- 
ploy a été fait ainsi qu'il est plus au long porté par les contrats passés pard' Dona et 
son compagnon Notr au Chlt de Paris les 4 et 5 septembre 1704. Plus ledit Sieur 
Benoist a fondé une messe basse pour estre celebrée à perpétuité tous les Dimanches et 
festes de l’année à la chapelle dudit Hotel Dieu à 44 heures, à la fin de laquelle sera 
dit un De profundis. Plus deux grands messes par chacun an qui seront dites les jours 
de St Louis et de S' Antoine. Plus a fondé une place pour y recevoir a perpétté une 
pauvre fille orpheline agée depuis 8 ans jusqu’a 12 laquelle sera logée nourrie entre- 
tenue et instruite dans led. Hotel Dieu jusqu’à l'age de 18 ou 20 ans et pour la fon- 
daon desd. Messes et place de l’orpheline led. St Benoist a payé une somme de 2000 liv. 
dont Pemploy a esté fait ainsi qu'il est plus au long porté par les contrats passés pardt 
le mesme Dona not'* les 9 et 29 Mars et 20 Decembre 1706. 


BULLETIN MENSUEL 


FEVRIER 1866 


La galerie de la Présidence du Corps Législatif et le Musée du Luxembourg. — De quelques 
propositions soumises à l’Académie des Beaux-Arts. — Deux Expositions, projet par Pérignon, 
peintre. — La gravure en taille-douce : M. Bertinot. — La gravure à l’eau-forte : M. Maxime 
Lalanne. 


N sait qu’une nouvelle galerie d'objets d’art a été installée au palais de la 

_ Présidence du Corps Législatif. S’agissait-il seulement d'utiliser un local 

favorable? Non, sans doute. On a voulu perpétuer la tradition inaugurée 

Si en ce même lieu par le duc de Morny. Désormais le goût des arts deve- 

nait inséparable des hautes fonctions qui s’y exercent. Remarquons toutefois que la 

galerie du duc de Morny représentait le goût personnel, la liberté de choix, l'effort 

persévérant d’un amateur pour former une collection digne de son nom et de sa for- 

tune. La situation n'est plus la même. On pouvait emprunter au Musée du Luxembourg 

le superflu de ses richesses, on ne pouvait pas l'appauvrir. Personnellement, M. le 

comte Walewski eût été heureux, je le crois, d'offrir une généreuse hospitalité au 

Plafond d'Homère ou au Massacre de Scio. Mais l'État, gardien jaloux des chefs- 

d'œuvre de l’art moderne, leur assigne avec raison pour demeure, au lieu d’une 

galerie privée, un Musée public. Il sait que l'étude les réclame, et que Je plus grand 

honneur à faire aux maîtres, c’est de leur constituer ce double privilége de la publicité 
et de l'étude. 

Des journaux imprudents ont voulu établir une sorte d’assimilation entre la 
galerie du Corps Législatif et la galerie du Sénat. La seule ressemblance, c’est que 
les objets d’art exposés dans ces palais n’appartiennent pas plus au Sénat qu’au Corps 
Législatif, et que le budget qui en fait les frais relève, non pas de ces grands corps po- 
litiques, mais de la Surintendance des Beaux-Arts. Les différences sautent aux yeux. 
Certes, toutes les fois que nous verrons s'ouvrir en un point quelconque de Paris ou de 
la France, un centre d'exposition pour l’art français contemporain, nous serons ces 
premiers à applaudir. Mais point d'exposition sans publicité. Or, le caractère d'une 
galerie privée, c’est de ne pas être publique. Celle de la Présidence du Corps Législa- 
tif ne s'ouvre que le dimanche, de midi à quatre heures, aux visiteurs munis d’une 
lettre d'admission. D'autre part, il peut être très-flatteur pour un artiste de penser 
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que les législateurs de son pays ont dansé devant son tableau ou qu’un solliciteur a 
oublié, à le regarder, les longues heures de l'attente. Le plus grand nombre attache 
assurément moins de prix à un tel honneur qu’à celui de se savoir exposé tous les 
jours au libre contrôle de l'opinion publique, discuté par ses pairs, adopté par 
VEtat comme un modèle, et, en cette qualité, offert a l’étude des débutants. Il faut 
donc un grand effort de satisfaction pour assimiler la galerie de la Présidence au Musée 
du Luxembourg. On jugera plus sainement cette initiative d’un homme de goût, 
désireux de faire rejaillir sur l’art contemporain l'éclat de son rang, si l'on y voit un 
germe auquel l'avenir réserve peut-être un développement inattendu. 

Quand la galerie de la Présidence et toutes celles qui pourraient être créees à son 
exemple n'auraient d’autre effet que de recevoir en bon lieu la surverse du Luxem- 
bourg, elle rendrait déjà un signalé service. Le « Musée de l'École moderne de 
France » subit les dures conditions imposées en France à tous les établissements du 
même genre. Mal logé dans une galerie insuffisante et dans des salles dont aucun 
architecte ne pouvait prévoir la destination actuelle, il étouffe, faute d’air, de lumière 
et d’espace. En vain la mort y fait des vides, l'extension de l’art contemporain y amène 
des recrues toujours plus nombreuses, sans élargir des murailles toujours plus étroites. 
La plupart de nos Musées sont des champs d'asile où l’art campe tant bien que mal. 
Le Luxembourg est un bivouac. Résidence essentiellement temporaire où l’on entre et 
d’où l’on sort un, peu à l’aveuglette, la situation matérielle s'y complique d’une situation 
morale plus difficile encore. Existe-t-il un règlement qui fixe les conditions d'entrée 
et de sortie du Luxembourg? La question embarrasserait les plus intéressés à y 
répondre. Le dernier rapport du conservateur jette sur ce point une lumière mélanco- 
lique. A voir ses efforts pour faire approuver les deux « résolutions » que nous avons 
citées 1, à voir avec quelle facilité l’une des deux a déjà été éludée, puisque les œuvres 
des artistes étrangers, qui devaient former une salle spéciale au Luxembourg, ont 
passé à la Présidence du Corps Législatif, on comprend trop quelle base fragile porte 
ce Musée de l'École moderne de France. Au lieu d’être bâti sur des principes, comme 
un monument national, il repose presque uniquement, non pas même sur des traditions, 
mais sur des habitudes administratives. Rien de fixe, rien de certain, aucun droit, au- 
cune garantie. M. Léon Coignet en est éliminé de son vivant, tandis que Roqueplan s’y 
perpétue plus de dix ans après sa mort. M. Corot n’y a qu’un tableau, quand tels pein- 
tres, dont la réputation date d'hier, en ont deux et trois. L'Institut n'y figure pas au com- 
plet : M. Gérôme enest absent aussi bien que M. Picot, et l'École moderne de France ne 
s'aperçoit pas qu'il lui manque et M. Pils, et M. Yvon, et M. Ricard, et M. Puvis de 
Chavannes, et M. Hamon, et M. Édouard Frère, et M. Guillemin, artistes médaillés, 
quelques-uns décorés, en un mot recommandés à l'opinion par tous les titres, sauf par 
leurs œuvres exposées. Certes, le Musée du Luxembourg se trouve entre des mains 
habiles, qui ont beaucoup fait, qui feront plus encore. Mais enfin, le zèle le plus 
ardent et le plus éclairé suffit-il en pareil cas? Ou plutôt, si tout dépend de la volonté 
individuelle, n'est-il pas à craindre que les améliorations les plus nécessaires manquent 
de vitalité, et qu'un conservateur vienne défaire demain ce qu'un conservateur aura 
fait aujourd’hui ? | 

Et pourtant nous avons là un établissement unique, un principe admirablement 
fécond, une institution qui s’éléverait sans peine à la dignité d'une institution natio- 


_1. Voir Gazetle des Beaux-Arts, t. XX, p. 96. 
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nale. Est-il pour l’art un stimulant plus actif que ce double privilége de la publicité et 
de l’étude accordé aux maîtres vivants? Les honneurs du Luxembourg! Si l’État se 
donne la mission d'encourager l’art contemporain, quel ressort dans ses mains que ce 
brevet de gloire dispensé avec discrétion! Il est permis, sans se montrer fanatique de 
réglementation, il est permis, ce me semble, de solliciter pour le musée de l'École 
moderne l’aumône d’un seul article prenant force de loi: — « Les honneurs du Luxem- 
bourg ne seront accordés après chaque salon, à titre de récompense nationale, qu'aux 
œuvres spécialement désignées par le jury; mais, une fois accordés, ils seront inalié- 
nables jusque cing ans après la mort du titulaire. »— Alors, ce principe adopté, on 
pourrait inviter, non-seulement les présidents du Corps Législatif et du Sénat, mais 
tous les ministres à ouvrir chez eux des succursales aux autres acquisitions de l'État : 
une publicité plus restreinte récompenserait suffisamment des œuvres de moindre 
portée. Le Luxembourg garderait, avec ses trésors d’art intacts, l’inviolable dépôt des 
grandes traditions de l’École française. 


Les destinées de l’art contemporain préoccupent avec raison tous ses amis. Si nos 
informations sont exactes, l'Académie des Beaux-Arts aurait été saisie, à ce sujet, de 
quelques propositions auxquelles le caractère et le talent de leur auteur prêtent une 
singulière autorité. L'artiste qui suppliait l'Académie de faire acte de vie en les 
adoptant, est de ceux que n’effraye pas la mêlée de la vie publique, et que l’on voit, 
aujourd’hui encore, affronter hardiment les chances des Salons annuels. Mais ce n’est 
pas sans reconnaitre quels dangers court le bon grain dans ces moissons d’ivraie. 
L’en séparer pour lui rendre son prix et sa puissance fécondante, tel serait l’objet de la 
première proposition. Si l'État ne croit pas déroger à la liberté des théâtres en patron- 
nant certaines scènes privilégiées où sa subvention maintient le niveau de l'art 
dramatique, pourrait-il refuser son concours, ou tout au moins son autorisation, à 
certaines expositions partielles qui seraient à l'Exposition des Champs-Elysées ce que 
le Théâtre-Français est aux théâtres secondaires? En d’autres termes (et il v a long- 
temps qu’on l’a dit ici), pourquoi l’Académie des Beaux-Arts n’aurait-elle pas ses 
expositions réservées? La réunion d'œuvres choisies, faites plus exclusivement au 
point de vue de l’art par des maîtres dans la maturité de leur talent, aurait-elle moins 
d’attrait pour le public que l’exhibition des premières fleurs du talent nouveau-né? 
Rappelons-nous avec quel empressement la foule s’est portée à l'exposition posthume 
des œuvres d’Hippolyte Flandrin. Il en serait de même, si les salles du quai Malaquais, 
évidemment prédestinées à cet usage, recevaient tous les deux ou trois ans les 
œuvres des membres de l’Institut désignées par eux comme les meilleures. A côté 
des tableaux et des statues viendraient se placer les ébauches, les esquisses, les études 
d'après nature, les ‘cartons, les dessins, tout cet élément confidentiel dont le public 
apprécie aujourd’hui la saveur, où les artistes puisent de si bonnes leçons. 

Mais M. Lehmann, je puis le nommer, ne voudrait pas restreindre aux seuls membres 
de l’Institut le salon de l’Académie. Il y appellerait volontiersles artistes qui marchent 
depuis longtemps ou qui font leurs premiers pas dans les voies sympathiques à l’Aca- 
démie, méritant et désirant les témoignages de cette sympathie. Ainsi se trouverait 
formée ipso facto, sous l’œil et le contrôle des académiciens actuels, une pépinière de 
futurs académiciens. L'auteur du mémoire, comprenant la portée d’un tel fait, invite 
l’Académie à modifier son règlement intérieur, de façon à créer une classe d’agrégés 
où elle se recruterait plus facilement, avec moins de périls pour sa dignité propre et 
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pour la dignité personnelle des candidats. Cette proposition, qui n’est pas nouvelle, 
aurait à nos yeux le très-grand avantage de ramener l’Académie des Beaux-Arts, par 
delà sa création de seconde date, aux traditions de sa véritable origine. L'Académie 
des Beaux-Arts ne date ni de la Révolution, ni du Consulat, ni de l'Empire. Elle ne 
date pas de 1803, mais de 4648. Avant de se fondre dans l'Institut, elle avait vécu 
quelque cent cinquante ans indépendante, sous un règlement sage, libéral et fécond, qui, 
loin de restreindre sa vitalité, lui assurait une action vivifiante. M. Vitet l’a démon- 
tré jusqu'à l'évidence, et lui aussi conclut dans son histoire de l’Académie de peinture, 
et de sculpture en réclamant le rétablissement des agrégés. Un jour viendra, nous 
l’espérons, où l'Académie des Beaux-Arts, mieux éclairée sur ses intérêts, cessera 
d'être sourde à un vœu formulé à la fois par deux de ses membres, l'un, le critique 
d’art le plus éminent de notre époque, l’autre, un de ses peintres les plus dignes 
d'estime. 

Que faudrait-il encore, se demande M. Lehmann, pour relever et affermir l’influence 
de l’Académie des Beaux-Arts? Il faudrait qu’elle entrât resoliment en rapports fré- 
quents et réguliers avec le public, soit, comme sa sœur l’Académie des Sciences, par 
la publication des comptes rendus de ses séances, soit par Ja formation d’un groupe 
d'écrivains d’art sympathiques, qui seraient les agrégés de la plume, la vraie pépinière 
des candidats aux fauteuils d’académiciens libres. La séance annuelle ne suffit plus, en 
ce temps de publicité fiévreuse. Sans doute, il est d’une honnète fille de ne point trop 
faire parler d’elle; mais il ne messied à personne de se défendre, et la meilleure dé- 
fense, quand on fait bien, est le récit de ce que l’on fait. 

Telles sont, dans leurs principaux points, les propositions soumises à l’Académie 
des Beaux-Arts par un de ses membres. Est-il besoin d’en faire ressortir l'importance 
et l'opportunité? Est-il besoin de les discuter? Il y aurait témérité de notre part à 
entamer une discussion qui regarde d’abord les intéressés. Nul ne peut y apporter 
plus de lumières que les hommes spéciaux groupés sous la coupole de l’Institut. 
L'Académie des Beaux-Arts ne saurait récuser sa compétence. Elle ne déclinera pas 
davantage une responsabilité dont on aurait tort de s’exagérer les périls. 


Sur la question des expositions, il me paraît curieux de comparer aux vues 
de l'honorable académicien, celles d’une petite brochure qui s'intitule : « Deux 
Expositions, projet par Pérignon, peintre. » L'auteur déclare que si les expositions 
annuelles ou bisannuelles soulèvent tant de critiques, c’est qu’elles portent en elles un 
vice radical, une contradiction manifeste, Le public veut y trouver la réunion des 
meilleurs produits de l’art français; les artistes y cherchent un marché pour leurs 
œuvres. Le mot est dur, mais, en ce temps de réalisme, il est juste. Qu'arrive-t-il? 
C’est que l'administration, pour combiner deux prétentions aussi légitimes, la satis- 
faction du goût, la satisfaction des intérêts, s’épuise en efforts superflus, et, par des 
restrictions, des règlements, des compromis de toute sorte, achève de rendre les 
expositions impossibles. Le remède, selon l’auteur, est bien simple. Que l'État, protec- 
teur des hautes tendances de l’art, garde pour lui le soin d'exposer, tous les cing ans, 
les produits les plus remarquables de l’art français, choisis par un jury d'élite. Que les 
artistes ouvrent au centre du monde parisien une exposition permanente. Vous aurez, 
d'une part, le salon d'autrefois avec son apparat, ses garanties, sa solennité, son ensei- 
gnement; de l’autre, un marché libre, ouvert à tous. Au salon, le public pourra être 
invité à payer la leçon de goût et le plaisir qu'il viendra prendre. Au marché, c’est 
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l'artiste qui payera sa place, et le public, admis gratuitement, ne payera que ses 
acquisitions. On voit que l’auteur met ici le doigtsur la plaie. Je ne le suivrai pas dans 
la discussion des moyens d'exécution. Le droit de place qu’il réclame de l'artiste, vé- 
ritable bénéficiaire de l'exposition, est un droit minime, inférieur à ce qu'exigent et 
les marchands et les commissaires-priseurs. Aussi, pour couvrir les frais de l’entre- 
prise, invoque-t-il l'appui de la Ville de Paris, protectrice des industries qui favorisent 
chez elle la circulation des capitaux. Mieux que toutes les sociétés et tous les cercles, 
la Ville de Paris pourrait s'imposer au début quelques sacrifices, promptement couverts 
à mesure que l'exposition permanente entrerait dans les habitudes du public et des 
artistes. 

La coïncidence de cette brochure avec les propositions soumises à l'Académie 
n'est-elle pas étrange ? Combinez ensemble les deux projets, le résultat semble de na- 
ture à satisfaire tous les intérêts. D’une part, sous le controle de l'Institut, seul jury 
compétent, le Salon restreint, l'art sérieux, l'autorité de l’enseignement; d'autre part, 
l'exposition permanente, c’est-à-dire la liberté individuelle avec tous ses périls, mais 
aussi tous ses avantages. 


Parmi les vœux exprimés devant l'Académie des Beaux-Arts, il en est un qui a 
pour objet d'encourager la grande gravure. Il serait beau, en effet, il serait bon de voir 
l'encouragement émaner d’un corps où siégent des graveurs de premier ordre. Un prix 
décerné par eux aurait plus de valeur que les commandes les mieux payées. L’Aca- 
démie distribue chaque année à des travaux littéraires dont la plupart demeurent 
inédits, des médailles qu’elle doit à la libéralité de divers amateurs. Si elle décidait 
la fondation d’un prix ayant pour objet d’honorer la meilleure gravure d’une œuvre 
du grand art, nous ne doutons nullement qu'il ne se trouvat, à point nommé, un riche 
bienfaiteur pour lui en fournir les moyens. 

Ce serait un effort de plus à l’appui de ceux qui ont été tentés depuis quelques 
années en faveur de la gravure. La chalcographie impériale ne s'arrête pas dans cette 
voie de protection. Hier encore elle commandait à un artiste bien connu de nos lec- 
teurs, M. Gaillard, la reproduction d’un tableau de Botticelli. De son côté, la Ville de 
Paris veut conserver par la gravure les peintures murales exécutées dans les édifices 
de son ressort. L'Église Saint-Eustache a été désignée pour le début. Les travaux 
sont distribués, les burins se mettent à l’œuvre. Enfin, il y a, même aujourd’hui, des 
éditeurs qui ne reculent pas devant une noble entreprise. La Vierge aux donateurs, 
de Van Dyck, est certainement un des tableaux de maîtres dont le Louvre peut s’enor- 
gueillir à juste titre. La maison Goupil en prépare la gravure, et cette planche a été 
demandée à un ancien lauréat de l’Institut, M. Bertinot. Le Portrait de Van Dyck, 
exécuté naguère par M. Bertinot pour la chalcographie avec une distinction et une 
finesse justement remarquées, l'a préparé à l’œuvre qu'il achève en ce moment, 
œuvre sérieuse, œuvre d’art à tous les points de vue. Jaime à voir un éditeur en 
prendre l'initiative et concourir ainsi avec des administrations publiques à la protection 
d’un art menacé. 


C'est aussi à l'initiative privée qu'est du le réveil de l'eau-forte, ce procédé favori 
des maîtres d'autrefois, interprétation libre du génie par lui-même. Une périodicité 
trop fréquente a peut-être nui à la publication de la société des Aquafortistes, et le 
vépie s'en est trop peu mêlé. Le fait nen existe pas moins. N’eut-il produit que 
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l’ouvrage récent de M. Maxime Lalanne, je l’absoudrais de tous ses péchés. M. Maxime 
Lalanne, devenu en peu de temps un des maîtres du genre, n'a pas voulu garder pour 
lui seul sa science acquise. Il s’est mis à raconter tout haut comment il s’y prend pour 
produire les planches exquises publiées soit chez M. Cadart soit dans la Gazelle, et ces 
leçons, je dirais mieux ces souvenirs, forment un Traité de la gravure à Veau-forte 1 
le plus complet et le plus piquant à la fois de tous ceux que l'on connaît. Joignant 
l'exemple au précepte, l’auteur a rehaussé son texte de quantité de fines estampes qui 
suffiraient à le disculper, s’il lui prenait envie de se poser en maitre. Mais jamais le ton F 
doctoral ne vient déparer ces pages écrites avec un singulier bonheur de style. Ce n’est | 
pas un professeur qui enseigne, c’est un artiste qui vous livre ce qu’il sait, et, quand 
on ferme le livre, on peut dire que c’est un ami. 


LÉON LAGRANGE. 
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1. Trailé de la gravure à Veau-forle. Texte et planches, par Maxime Lalanne; Paris, Cadart et Luguet 
1866. 1 vol. in-S° imprimé chez Claye, sur papier de Hollande, couverture en parchemin. 
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